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نحن نعرف هاملت (أو نظن أننا نعرفه)؛ فكلماته ومواضع صمته غير 
المتوقعة تساعد في تسليط الضىء على بعض جوانب الثقافة الأدبية 
والسياسية للعرب» وأيضاء مثل أفضل نماذج التبادل الثقافي؛ على 
بعض جوانب عاداتنا وفرضياتنا التفسيرية وهنا يقودنا هاملت 
N LA INES ES EE SS aa‏ 
مكبرات صوت عبد التاصر في مصر الثوريةء وإلى داخل المسارح 
التجريبية في فترة ما يعد 1967 في کل من مصرء وسورياء والأردن» 
والعراقء ويتحدٿث بأصوا ت مختلفة: علمانية وإسلاميةء عابسة وعابثةء 
ملحميةوساخرة اناگ 2 - اوقد ينسىدورەتمامًا وکن 
هذا ا ن 2 E Ty‏ حا 

لماذا نتتبع هاملت» بصورة خاصة»ء عبر العالم العربي؟ يمثل كثير من 
الناس الذين لديهم أأشياء يقولونها عنه هناك سيبًا كافيًا. فقد جند 
الليبراليون» والقوميون»ء والإسلاميون هاملت من أجل نصرة 
قضاياهم» واستضافه مخرجو المسرحيات وكتابها في عملهم 
الا اع ركذلل قحل الرغاظ والاركرن ف الناطرات والر حون 
E NS E‏ 
LL E E‏ 
العرب هاملت وأعادوا صياغته ليساعدهم في التعبير عنها. 
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كلمة المترجم 


يوصي هاملت صديقه هوراشيو في نص شكسبير أثناء احتضاره أن 
يروي قصته للناس»ء ومن هنا يبدأ الكاتب السوري ممدوح عدوان مسرحيته 
هاملت يستيقظ متَأخرَاء حيث ينفذ هوراشيو الوصية مستشهذا بحكاية من 
حكايات الصين القديمةء تخبرنا أنهم "حين كانوا يغضبون من شخص ما 
ويريدون أن يتوجهوا ضده بالدعاء كائوا يقولون له: فلتعيشك الآلهة في زمن 
مها ويشر هزراشيو الزمن المهم بات التزمن الذي اله هتوم 
المسؤوليات الكبيرة والقهر والقلق اليومي على النفس وعلى الآخرين وعلى 
الوطن". وقد كان هاملت ملاذا العرب في هذا الزمن المهم منذ بدأوا في 
ترجمة النص في بدايات القرن العشرين» وحتى صاغوا نصوصهم المستوحاة 
منه خلال أكثر من مانة عام» مرورا بتطويع كلمات هاملت للتعبير عن 
انكساراتهم في الحرب والسلم» وفي البحث عن هوية ومكان» وفي توجيه 
رسائل رأسية وأفقيةء وفي مواجهة أحداث كبرى. 

وهكذا يرتحل هاملت في الوطن العربي حاملاً معه تراثا متراكمًا مسن 
الرؤى والتفسيرات» ليحط رحاله في مصر والأردن وسوريا وغيرهامن 
البلادء ليزداد في كل مرة حملا فوق حمله. ويقتفي هذا الكتاب أثره مئذ بدا 
على المسرح جادًا وأمينا مع نص شكسبير» وحتى تحوله في نصوص 
مستلهمَّة إلى بطل ضد الظلم» ومناضل في سبيل العدلء ثم إلى ساخر في 


مواجهة ما لا سبيل إلى تغييره. 


كان نص شكسبير في هذه الرحلة كشعاع الضوء الأبيض الذي يمر 
من خلال مشكال من قراءات مختلفة ليتحلل إلى ألوان متباينةء ويخرج منه 
ليخدم أهدافا متعددة. 

امتناني للمؤلفة التي لم تبخل بتقديم المساعدة وتوفير كثيِر من 
الاقتباسات العربية. وحافظت على خط مفتوح من التواصل المهني والإنساني 
المستمر والذي توجته بلقاء ودي في القاهرة بعد انتهاء هذه الترجمة. 


تمهید وشکر 


تعتبر مسرحية هاملت ملتقى زائعًا للحوار البينثقافي» فالجميع تقريبًا 
ا و د ا ا 
مباشر . عرف النقاد منذ فترة طويلة أن "كل أمة ترى وجهها في مرآة 
کک ۴ ن هاملت بشکل خاص لديه O ETE ET‏ 
المسرحية عبارة عن "مرآة يرى كل إنسان وجهه فيها". وكما قال جان 
کوت ۸٥۲‏ ۸[: یقراً هاملت لنفسه»ء ولكن كل جيل يضع في يده کتابا 
مختلق. ۵ 

عندما قرأت هاملت لأول مرة كطالبة أمريكية في المرحلة الثانويةء 
رأيت بوضوح أنها مسرحية عن الوعي الفردي ئ فقد قزمت شخصية هاملت 
الحبكة الدراميةء فهو يشمئز من الدسائس التافهة والعمليات الثأرية التي تدور 
بين الحاشية. وهو يشعر بأنه مثقل ليس فقط بسبب أمه وعمه اللذين يسببان 
له الحرج ولكن بسبب الجسد (سواء كان صلبًا أم مدنسًا) الذي يستضيفه 
ويحد من قدراته. وأقرب شخصية أدبيَة له إما أن تكون ستيفين ديدالوس 
Stephen Dedalus‏ أو هولدن كو لفيلد 4اء¡u|f»°C (Holden‏ 


)7( ستيفj‏ ıدlلوس Stephen Dedalus‏ هو الأنا الأخرى الأدبية للكاتب جيمس جويس 
yeەل‏ هل ظهر كبطل وكمضاد البطل فى روايته الأولى التى تحكى سيرته الذاتية 
Portrai of the Artist as a Young Man‏ 4. هولدن کو لفیلد (14ءf]»»»٤‏ ۸ء۴1014) هو البطل 
البالغ من العمر ۱١‏ عاما فى رواية المؤلف جيروم ديفيد سالينغر .1 .[ ١ءع٠ا»؟‏ الحارس في 
حقل الشوفان 7e Catcher i۸ )he ye‏ وهو معروف عالمیا برفضه أن یکبر ورغبته فی ن 
يحمى براءة الطفولة. ومنذ نشر الكتاب عام ١١۹٠ء‏ أصبح هولدن رمزا لتمرد 
ويأس المراهقةء وأصبح الآن من أكثر الشخصيات أهمية في أدب القرن العشرين الامريكي . 
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وضّحت مسرحية هاملت a‏ 
القراءة المبكرة بشكل انان اف زا أن كلا من الشخضيات الذكررية 
الأكبر سنا في المسرحية (الشبح» وكلاوديوس» وبولونيوس) لديه سيناريو 
يريد أن يسنده إلى هاملت» يريد أن يضعه في استخدام مسرحي» ولكن 
هاملت يناضل لمحاربة هذه السيناريو هات المستعملة؛ غ التي تستهلك 
روحه هي أن يُخرج إنتاجه المسرحي الخاص. إن ما يعطي المسرحية 
توترها الدائم هو الصراع حول من الذي سوف يعرف شخصية هاملت» من 
الذي سوف يكتب السيناريو الذي يجب عليه قراعته. 

كنت اة كا عتا ا اقرا و اة سوفييتيون مهاجرون 
يخبرونني أن هاملت بالنسبة لهم لا تعدو كونها مسرحية تدور حول العدالة 
فقد تعرفوا على هاملت في روسيا السيتنيات والسبعينيات» عندما كان النضال 
الفرديٰ من أجل الحكم الذاتي مفهومًا بالنسبة للمطالب السياسية في دولة 
شموليّة. وفي هذا السياق لم يكن خلاف نيتشه مع كولردج (هل يفكر هاملت 
كثير'ا" أم لبصورة جيدة) مهمًا." لم يكن التركيز على "التفكير بشكل دقيق 
للغاية" ولكن على "خطأ المستبد... وتأخير القانون» على وقاحة الإدارة 
والسخرية التي استحقها ذلك الصابر على الأحاديث التافهة". لم تكن 
معضلة هاملت فردية ولكنها اجتماعية وسياسية: كيف يمكن المحافظة على 
الكرامة والاحترام الإنساني في علاقاته في مواجهة خلفية من الترصد» 
والإذلال والأكاذيب.(“ 

اس اة ان راا e‏ المحترمة قد شكلت قراءاتنا 


للمسرحية. ' ردد عدد من قراءات" سي" اأصداءَ من تي. إس. اليوت 


Elio‏ .> .7 إلى هارولد بلوم 81٥٥7‏ 4اە8r»‏ حتى إنه قيل إن "هاملت» هي 
أول قصة أوروبية عظيمة عن شاب ينضج» بمعنى أنها تنشأً عن روايات 
ال بلدنجزرومان""' [النو ع الأدبي ا التي تركز على النمو 
النفسي والاخلاقي للبطل في مرحلة النضوج -م.]. في هذه الأثناءء تجاوبت 
نسخ من قراءات أصدقائي مع أعمال کتاب سوفیتیین» ومخرجین» ومطربین 
أمثال بوريس باسترناك )»۲ ءاا80» جریجوري کوزنتسیف Gg‏ 
Kosintsenv‏ وفلاديمیر فيسوتسكي )امور Vadim‏ .° أما هاملتاتناء 
الذين نضجوا في مجتمعات مختلفةء فهم رجال مختلفون. 

ومرة أخرى يختلف الهاملتات الذين نقابلهم في البلاد العربية فقد 
نشأوا وهم يلعبون مع العديد من أبناء عمومتهم من الولايات المتحدة 
الأمريكيةء ومن أوروبا الغربية والشرقية» ومن الاتحاد السوفييتيء ولكنهم 
يتميزون بخبرات وشواغل مختلفة. e‏ الأولىء قد يجدهم القارئ الأنجلو 
أميريكي غرباءء (وإذا كنت لا د ترم كلك فف أشفت خاة تخرل الما 
قد يحدث ذلك). على أية حالء وبشكل أكثر أهميةء تنشأً خصائصهم المميزة 
ریو ق ا ی ا 
لا يستطيع أعضاء المجتمعات التفسيرية المختلفة أن يستعيروا رؤية بعضهم 
بعضا - وإلا سوف يجعل منا هذا أعضاء لذات المجتمع - ولكن يمكننا 
نستعير نظارات القراءة التي يستخدمها بعضنا بعضاء وعلى الرغم من 
ساعات الحوار الطويلةء يمكننا أن نتوصل إلى فهم الأحداث التي أدت إلى 
صقل العدسات. 

إنه لمن دواعي سروري العظيم أن أشكر الأشخاص الذين شاركوني 
في هذا الحوار حول الهاملتات العربية خلال السنوات الماضية. أدين بالفضل 


الأول للجنة الأطروحات بجامعة شيكاغو: جويل كر ايمر Joe1 Kraemer‏ 
ديفيد بيفنجتون g)٥٦‏ :ء8 14ء4( بول فریدريك Pau Friedrich‏ وفاروق 
مصطفى» فقد خلقت رؤاهم المختلفة الحوار المشكاليٌ الذي أدى إلى بداية 
تشكيل المشروع» وكان دعمهم ونقدهم قَيْمّاء واتضح أن القول المأثور 
لفاروق مصطفى "كل مثقف عربي هو خليط من هاملت» والمسيح» ودون 
يشوت" كان صحيحا بدرجة كبيرة. 

أنا ممتنة لعدد آخر من الأصدقاء والمحاورين في شيكاغو: أديتيا 
آدرکار 4da Ark‏ نادیا ابو الحاج» دانييل دو نيسون Daniel Doıesoı‏ 
ليون کاس 4ی۵٤ «e0‏ جوناثان ير Jonathan Lear‏ مارك ılذںں Mark‏ 
:اء باتشن مار کل «Patchen Marke||‏ دبليو . فڵںج مıنذj eW. Flagg Miller‏ 
جلین موست M1051‏ ۸۸ءا6» ناٹثان تارکوف «ه7arc »Natna۸‏ ولیزا 
وڍıدjı .Lisa Wedeen‏ 

في القاهرة» رحب عدد من العلماء ببحثي وتكبدوا مشقة المساعدة الأساتذة 
عباس التونسي» محمد عناني» محمود اللوزي»ء سامح مهرانء نهاد صليحةء 
وفرت الراحلة فاطمة موسى محمود المواد وروت النكريات وقدمت التشجيع. 

كنت محظوظة لقدرتي على الاتصال الشخصي بالعديد من الكتاب 
المسرحيين الذين وصفت هذه الدراسة أعمالهم» محمود أبو دومة في 
الإسكندرية. هاني عفيفي في القاهرة» جواد الأسدي في بيروت» سليمان 
البسام في الكويت» مناضل داود في بغدادء نادر عمران في عمّان» ومحمد 
صبحي في القاهرة الذين قدّموا بسرعة وبكرم النصوص و/أو الشرائط 
المصورةء وكانوا حاضرين للحوار. شارك بيتر كلارك )ها٤‏ ٣٥۲ء٣‏ بلطف 
رخ عر فورم ا مت ا د زرو 
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أشعر بالامتنان لقضاء عامين من المناقشات الرائعة فى أثتاء مراجعة 
المخطوط في مركز ويتني للعلوم lالإıilniة Whitney Humanities Center‏ 
بجامعة یال »۲ لکل من ماریا روزا مینوکال Maria ۸04 M1۸01‏ نورما 
تمبسون »N0r4 70 1p01‏ وبعض الأصدقاء منهم مارك بویر Mr)‏ 
Bauer‏ شامیم بلاك »ھا8 Shee‏ إيميلي كوتز ٥٥4e‏ وا » برایان 
جارستن ١یہ6‏ ۸ےر8» سکوت نیوستوڭ ۸٥1ء۷«‏ 0۲٥5ء‏ جوزیف روتش 
Roach‏ osephل.‏ کاترین سلانسكکي ›Kathryn Slanski‏ وروي تساو 
«ه۸. شجعني لورانس مانلي Lawrence Manley‏ على الانضمام لرابطة 
شکسبير في مير | laa «Shakespeare Association of America‏ آثار العديد 
من المناقشات المتمرة. في هذا السياق أود أن أتوجه بالشكر بشكل خاص 
ل مایکل بریستول 01ء¡ Michael‏ توماس کار تیÈفي cThonıas Cartelli‏ 
مصطفى فهمي»› ألكسندر سي. واي. هونڄ Alexander C. ¥. uan‏ بیتر 
ٹوس «Ania Looıba |ıngl |i «Peter Kaııelos‏ ألفر يدو مایکل مودینسي 
Alfredo Michel Modenessi‏ راهول سبرا rمهS‏ اuاه۸»‏ جیوستنا سینغ 
Singh‏ 0stnaرJ»‏ جاري تلور rەاره7 Gary‏ وأيانا تومبسون aııرAy‏ 
.Thonipson‏ 

خا نك ع وفك الها من هذا اكاب ات با[ ية 
الرائعة والخبرة الواسعة للغاية لزملائي في في قسم اللغات الحديثة والأدب 
المقارن في جامعة بوسطن 10۸ء۰80 خير الدين جماJ‏ ڊıک—في Kheirddiıe‏ 
Bekkai‏ 1اDgamne›‏ سار فریدر ıك Sara Frederick‏ أبیجیل جیلمان Abigail‏ 
Gillman‏ جیزیل خوري Roberta کفڍllكyn اتaربgر «Giselle Khoury‏ 


Peter بیتر شوارىز‎ Katherine 0€n 0۲ كاثر ین أوکوتور‎ Micallef 


hıwartاSc»‏ سونیىل شار «Sunil Shara În‏ كيت «Keith Vincent iia‏ و کائي 
ييه ۲۸ »۸ الذین کانوا شرکاء في محاورات مرحة. وكانت سوزان 
جاکسون Suan [ak01‏ مر دة حقيفية. وكان ويليام و اترj Willian Waters‏ 
داعمًا مفعما بالحيوية ومثالا ملهماء أرجو أن يرقى هذا الكتاب إلى مستوى 
طمو حاته. 

اتقم بالشكر لكل من زياد عدوان»» أسامة أبي مرشة دينا آمين» لينا 
برنستین Ber s¦e11‏ inا»‏ مارفین کارلسو ن Marvin Carlson‏ رفیق 
داراجي > بیتر دونالدسون ١٥ء0۸14( ٥٥۲۲‏ فریال غزول»› بیاتریس 
جروندلر Beatrice Gruendler‏ وائل حسن» جراهام هولارنس 64h‏ 
لافيت خوري»› هالة خمیس نصار» سعید سمیر» جریتا 
شار giڊıڙj «Greta Scharnweber‏ زر ızwد «Zahr Said Stauffer agi‏ 
شوکت تورlو| «Jessica Winegar رlجiıو İSıuıج «Shawkat 7o0rawa‏ 
وإدوارد زيتر Zier‏ £44 وذلك لإتاحتهم الفرصة لمراجعة مسودات 
وتقديم تعليقات قيمة على أجزاء متفرقة أو فصول. استجاب أعضاء ورشة 
عمل النظرية السياسية بشيكاغو بشكل بناء لمسود مبكرة للفصل الأول. أشعر 
بالامتنان للملاحظات التي أبداها على أجزاء أخرى كل من العلماء في 
the American Society for <American Comparative Literature Association‏ 
the World g9 <The Middle East Association <Theatre Reasearch‏ 
.Shakespeare congress‏ 

أنا مدينة بالفضل للأصدقاء الذين تركوني أمضي في الحديث عن 'ال_ 
هواملت" الخاصة بي»ء وغالبًا ما عملوا بجهد مع المراجع والأفكار: تضمن 
هو لاء أمال بشارة؛ سباعي السيدء سامح فكري حناء ليتال ليفي ہا اماا 
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قاروق مصطفي» سونالي باهو ا ۾« ام٨‏ ااهه؟» ومحمد شعیر. قدم حازم 
عزمي أيضنًا النصيحة بدءا من معلومات الاتصال بالمخرجين وحتى اختيار 
الكلمات. قرا روبن کریسویل ااءسءا€ ۸رطه٥۸‏ المسودة قبل الأخيرة وقدم 
الغديد من الاكتراحات القيمة والمتسية. وقد تلت شرف الأمتمتا ع بضداقة 
وبراعة ايوا أتاناسو «Ewa ARO‏ أنيا برنستين Anya Bers e7‏ میرا 
بر نسaينj ‘Mira Berıstei1‏ ر يفي ھاندلر ”سبینز z٤¡م؟-Handler Riri‏ جینيغر 
روبنستين Jennifer Rubi sei‏ راتشل تروسدال eاەousd Rach e1 Tr‏ وإبرو 


«Ebru Turan jl تور‎ 


سهّلت وزارة التعليم الأمريكية العام الذي قضيته في مركز الدراسات 
العربية بالخار ج في القاهرة. دعمت مؤسسات الراحلة إيغيلين ستيفانسون نف 
Evelyn Stefansson Nef‏ وجون إم. أو لین 01:۸ .۷1 ۸۸هل لیند وهاري برادلي 
gy «Lynde and Harry Bradley‏ أندر و دبليıو. Andrew W. Mellon jg‏ 
عمليات البحث. والكتابةء وأعمال ما بعد الدكتوراه. قذّم روبرت بيبين 
Robert Pippin‏ بوصفه رئیسًا ل Chicago’s Committee on Social Thought‏ 
التشجيع وساعد في تمويل المصادر في مرحلة حاسمة. ورشحني كل من 
و يليام ووترر William Waters‏ وفر جینیا سابیرو Virginia Sapiro‏ لکر سي 
أستاذية Peter Paul Career Development‏ في جامعة بوسطنء أنا نة لهم 
ولت نر فال اهيل التتدات التي ادت هذا اكنات 

ظهرت نسخ سابقة لبعض هذه المناقشات في كل من مجلة امع اا٣‏ 
«the Journal of Arabic Literature, and Shakespeare Yearbook “Survey‏ 
أ فاسان لقاع ار في الوت فا ها اکن كاد من هاي 
عفيفي› سليمان البسام» مناضل داود» محمود اللوزي» نادر عمرانء وكالة 


الأسوشييتد برس» ستوديو هات لينفيلم ١«اا/»ءاء‏ وأفلام مصر العالمية للسماح 
باغادة شن الور 

رأی فرید آبل 4۲1 ۴٣۲4‏ في منشورات جامعة برينستون إمكانيات 
هذا المشروع من البداية وساعد بدرجة كبيرة في خروج هذا الكاب إلى 
النور» كان صبره وذكاؤه الأدبي منحة كبرى. أشعر بالامتتان لمحسن 
الموساو تي وومارلين بوت 8001 ٣ران‏ التي ساعدت تعليقاتهما على 
النشر في توضيح وتعميق وجهة نظري. كانت إميلي أبتّر ام۸ راع بطلة 
في قراءة المخطوط في وقت صعب. قدمت ديانا جوفارتس م1۸( 
ئ4 المساعدة المتمكنة فيما يتصل بنشر هذا الكتاب. وساعد شون 
بروفنکال Shawn Provencal‏ ساعد على استخراج لقطات الأفلام. وقدم 
ديمتري کار تینکوف ٥+‏ )نا۸ D٣‏ النصح حول الصور التوضيحية. 
أحاطت کائلين كيوفي اffها)‏ ١۸٠ء1[٤»×‏ الكتاب برعايتها الماهرة أثزاء 
إخراجه؛ وكانت تعديلات كيت بابيت ١ططه8‏ »۸ ذكية وسريعة. ساعد ديفيد 
كار جالا مامز»۸» 14ء04 في تدقيق الترجمة الصوتيةء والأخطاء الموجودة هي 
أخطائي أنا بالتأكيد. 

بقي أن أشكر أسرتيء التي احتملت عدة سنوات من الفكاهات التي 
تدور حول هاملت بشكل رئيسي» لقد ساهموا بالعديد من الجهود الصغيرة 
لمساعدتي في الجلوس للكتابة. أنا ممتنة ل فالنتين ليتفين Valentin Livin‏ 
(لمشارکته لذکریاته فی أثناء دراسة شکسبیر مع الکسندر أنیکتس ۸1x۸4٥‏ 
Anikst(ء‏ ن جاردن ١ء6»4‏ 4 (لمساعدتها في رعاية الأطفال في الوقت 
المناسب)ء آأرون لینفین 1۲۸ ۸4٥۸‏ وآنا بو لا هیرانو لیتفین ھا۲ ۸14 
Hirano Lin‏ (لوجودھم بالقرب وقت الحاجة). وجاري وماريا ليتفين ه6 


يا 
را 


۸e١ (علی کل شيء). ألهمني زوجي» کين جاردن‎ and Maria Litvin 
بذكائه واجتهاده» حسن تشجيعه اليومي وبصيرته هذا الكتاب وجميع‎ r 
ما أفعله. والوقت المبهج الذي قضيته مع هنري وإستر جاردن ۸4 ۸۲۷ء۴1‎ 
حفزني لإكمال هذا المشروع» والآن وقد أصبحا قادرين على‎ Ester Garden 
الحديث والمشي» فأنا أتطلع إلى العديد من الرحلات التي سنقوم بها معا.‎ 


هوامش التمهيد 


(1) Levin, “Shakespeare in the Light of Comparative Literature,” 117-18. 

(2) Welsh, Hamlet in his Modern Guises, 143. 

(3) Scofield, The Ghosts of Hamlet, 3. 

(4) Kott, Shakespeare Our Contemporary, 61. 

(5) William Shakespeare, Hamlet, ed. Harold Jenkins (Walton-on-Thames: 
Thomas Nelson & Sons Lid, 1997), 1.2.129. . 

مراجع شاملت التالية ترجع لطبعة ۸ وهي التي قالت عنها مارجريتا دي جرازيا 
lgil Margreta de Grazia‏ "الأكثر تشبعا بتقليد النقد الحديت". حول “sulle”‏ في 
مقابل ”4نامء“ انظر مقالة ء١:»ءل‏ الطويلة. [اعتمدت في النصوص المقتبسة من 
هاملت هنا على ترجمة جبرا إبراهيم جبرا للمسرحية-م.] 

(1) ربما كان الشبج يشعر بالحنين لنسخة إليزابيثية مبكرة من المسرحيةء يريد أن يعطي 
هاملت دورا في مأساة انتقام عتيقة الطراز. أما كلاوديوس. الذي تناضل جمله 
المتكلفة وعظمته لتمثيل حاشية ملكية قابلة للتصديقء يحتاج هاملت ليلعب دور "أول 
الرجال في حاشيتناء وابن أخيناء وابننا" (1.2.117). وبولونيوس المخرج الهزلي قد 
يرغب في أن يكون هاملت نجم مسرحية هزلية أمام أوفيليا: فهو يردد لغة الحب- 
باعتباره-تجارة الموجودة في كوميديات شكسبيرء يجهز مشاهد التنصت» ويلعب 
دور الوالد الذي يقف في طريق ابنتها لمعروف في مسرحية روميو وجولييت التي 
تكاد أن تكون كوميدية. (أنا ممتنة ل ماثيو جرينفلد 6٠٠۸/14‏ ۸11# للتعليق 
على الصياغة المبكرة لهذه الفكرة). 

(7) Coleridge is quoted in David Farley-Hills, Critical Responses to Hamlet, 2:62. 
See also Nietzsche, The Birth of Tragedy and the Case of Wagner, 60. 

(8) Hamlet, 3.1.71-74, 


(۹) مقدمة ممتازة عن تاريخ ومعنى الاحتياز الروسي والسوفييتي لمسرحية هاملت» وأحد 
النماذ ج التي استخدمتها لدر استي في Row, Hamlet: A Window on Russia.‏ 

)٠١(‏ "لن يتفق أعضاء من مجتمعات مختلفة لأن الآخر 'ببساطة” لا يستطيع أن يرى من 
أماكنهم الخاصة ما هو واضح و لا مغر هناك. ومن ثم فإن هذا هو ما يوضح ثبات 
التفسيرات عبر القراء المختلفين (فهم ينتمون إلى المجتمع نفسه)". 

Fish, Is There a Text In This Class?, 15. 
(11) Barbara Everett, Young Hamlet: Essays on Shakespeare ’s Tragedies, quoted 
in Welsh, Hamlet in His Modern Guises, 14. 

)١(‏ كان فيسوتسكي مغنيا مشهورا وممثلاً في مسرح تاجانكا بقيادة المخرج يوري 
ليو بيموف ۸٥۷١‏ أط»ار] .۲٠»٣١‏ وبسبب كلماته الراسخة» ونبرة صوته الجهوري 
الأجش» وإفراطه في شرب الخمرء أصبح معروفا بأدائه شخصية هاملت» والتي 
لعبها خلال فترة السبعينيات. انظر 

Golub, “Between the Curtain and the Grave"; and Smeliansky, The Russian 


Theatre after Stalin, 94-100. 


یا 
ار 


فان الا لوا و الان قي مادا كر ار هوا ك 
ر ق و ی کا ی ر ع کان 
مهارة کار ن قد نسي تقريبًا أنه يمتلكها. ناقش النقاد بدقة كيف حولت رحلة 
2 لکنه عاد ناضحا ومختلفا. وزغم رور ة يالات متطرقة 
من الانفعال بين لحظة وأخری؛ فإنه يظهر مستعیدا لمرکزه واثقا من نفسه 
وربما أكثر ملْكَيّةَ تست الأشباح والشكوك التي كانت تحوم في الفصول 
الأولى. ويقت هاملت بجوار قن اوقليساويعطلن: "هذا أت مامات 
الدانمارکي'. 


يتتبع هذا الكتاب مسرحية هاملت عبر العالم العربي فى فترة ما بعد 
O RANE‏ هاملت إلى الخارج» ويجتاز سفينة تلو خو ية 
ويتعرض للقرصنة»ء ويدفع إلى إعادة الكتابةء ويضغط عليه لإظهار سمات 
شخصية ربما لم يعرف رفاقه المقربون أنه يمتلكها. كما أنه يعود من 
اة اک م و اک ر کا إلا أننا نراه في بؤرة أكثر وضوحا. يعني 
تتبّع رحلة هاملت أن رؤيته في تشظيه وإعادة تك وینه؛ تكو e‏ 
بوق ومقياس؛ ويحكي حكاية كاشفة لهويات جمهوره مظما هي اة 
لهويته هو . 


سوف يقودنا هاملت العربي عبر الممرات المتشابكة للمناقشات 
السياسية المعاصرة» خلف مكبرات صوت عبد الناصر فى مصر التورية 
وإلى داخل المسارح التجريبية في فترة ما بعد ۱۹١۷‏ فى كل من مصر 


وسورياء والأردن» والعراق. سوف يتحدث بأصوات مختلفة: علمانية 
اة عا وعاة وة وماخرة أا شرف كرون ا وا 
- أو قد ینسی دوره تماما - ولکن هذاء أيضًاء جزءٌ من شخصيته» وسیبقی 
مرشدا جيذا. ونحن نعرف هاملت جيدا (أو نظن أننا نعرفه)؛ فكلماته 
ومواضع صمته غير المتوقعة تساعد في تسليط الضوء على بعض جوانسب 
الثقافة الأدبية والسياسية للعرب» وأيضًاء مثل أفضل نماذج التبادل الثقافي؛ 
على بعض جوانب عاداتنا وفرضيانتا التفسيرية. 
لماذا نتتبع هاملت» بصورة خاصةء عبر العالم العربي؟ يمثل كثير من 

الناس الذين لديهم أشياء يقولونها عنه هناك سببا كافيًا. فقد جند الليبراليون»› 
والقوميونء والإسلاميون هاملت من أجل نصرة قضاياهم» واستضافه 
مخرجو المسرحيات وكتابها في عملهم الإبداعيء وكذلك فعل الوع اظ 
و وال جن ا يون و ارو اون 

رو کاب کرات > ن وه ا كات لرا اة ا 
خاصة فقد صاخ الكتاب العرب هاملت وأعادو! صااغته ليساعدهم في 
الخفر ها 

ولكن انتشار هاملت العربي ليس السبب الوحيد الذي يجعلنا نهتم بهء 

فلديه أيضًا شيءَ مهم ليقوله. ويمكننا أن نقول» مؤقتاء بكل بساطة: إن الشغل 
الشاغل لهاملت يتمتل في مشكلة القوة التاريخية الفاعلة. فهو يتساءل ما معنى 
'آن تكون" بدلا من "أن لا تكون" في عالم حيث 'الزمن مضطرب"' وصار 
وار کا و ی چ ها م 
للهوية العربية الحديثة ومؤسْسًا لها إلى حذ كبير: مشكلة تحديد المصير 

والأصالة. ولهذاء يساعد تيع رحلة هاملت العربيةء على إيضاح أحد أكشر 
الشواغل مر كرنة و اك ها در ها لري اة في السياسة العربية الحديثة. 


يمكن لهاملت العربي أن يساهم في الدراسات الأدبية أيضًاء حيث 
يساعد تاريخه متعدد المستويات على اقتراح إطار تحليليٌ جديد للباحث في 
الا غل رها :ار بكرم عن امات ا 
زلور لف اشكر افر و فحت اى كر اة 
العرب/الغرب) التي شکلت دراسة أداب ما بعد الاستعمار. والقطبية الثنانئية 
هي الأكثر تعرضنًا للنقدء ولكنها لا تزال معنا. وغالبا ما يكون سهلا ومثمرًاء 
بوصفنا معلمين» أن نعرض للطابة النص ص" ونسأل عن كيفية محاكاته 
وتنقيحه للنص "س" - أو على نحو أفضل كيف يعكس السياق "ع"'. واتبعست 
فرقة شكسبير الملكية المنطق نفسه أثتاء تنظيمها مهرجان الأعمال الكاملة في 
۷ في ستراتفورد-أبون-أفون» فقد أدرجت العروض العربية والهنديةء 
ضمن عروض أخرى بوصفها 'تجاوبات" مع عروض التيار الرئيسي." 
وكا سس فخ بین" مع a‏ - مثل الروائي السوداني 
الطيب صالح - بشكل كبير من هذه التسميات» ولكن من المغيد توسيع الإطار 
لوصف نطاق أوسع من العمل المثير للاهتمام ولتقديم مشروع في الوققت 
المناسب لإعادة إدراج الأدب العربي ضمن الآداب العالمية ّ 

اة القت عن قارف الج عة اكان اف 
Kaleidoscope‏ 1مط0اG.‏ ذلك أن مسرحية هاملت لم تصل إلى العالم العربي 
بشكل أساسي عبر الاستعمار البريطاني لمصر فقط ولم تجَع أعمال 


(«) الاحتياز هو عملية تبني عمل أدبي موجود مع إإخال بعض التغييرات مثل نقله إلى لغة. 
أخرى وصبغه بملامح تقافة مختلفة لإضفاء مظهر محلي عليه عملية اذعاء الحيأزة. - م. 
(++) المشکال هو أنبوب مكون من مرايا ویحتوى خرزا ملوناء أو حصى. أو غيرها من الأشياء 
الملونة الصغيرة. ينظر المشاهد من أحد الطرفين ويدخل الضوء من الطرف الآخرء 
منعكسا على المرايا. وكلما تم تحريك الآنبوب بشگل دائری. رى الشاهد آشكالا بالوان وانماط 


شكسبير كحزمة واحدة من النصوص التي تفرضها سلطة الاستعمار. فبدلا 
من ذلك وکما ناركن في هذا الكتاب» عرف الجمهور العربي شكمبير 
من خلال مصفوفة مشكالية من العروض» والنصوص› والنقد من عدة 
اتاكات ن فط اتسن امريطاة الا بن اة ي اقا 
الدرامية والآداب الفرنسيةء والإيطاليةء والأميركيةء والسوفيتيةء والشرق 
أوروبيةء التي كانت في بعض الأوقات أكثر تأثيرا من مثيلاتها البريطائية. 
والحقيقة أن دراسة كيفية حصول العرب على نسختهم من مسرحية هاملت 
وماذا فعلوا بها عبر أجيال متعددة تمهد الطريق إلى فهم أكثر فائدة: الاحتياز 
التو عذال كر رة عا فر ي اة 

دعوني أرسم بسرعة خارطة المنطقة التي آمل أن أغطيها في هذا 
الكتاب» متنقلة بين هذين الأمرين الأساسيينء الاحتياز الأدبي والقوة 
المعنوية/السياسية الفاعلة. 


اعندما يسافر شكسبير إلى الخارج' 

تظهر المفارقة بوضوح في احتياز مسرحية هاملت في نص شكسبيرء 
حيث يقضي هاملت المسرحية كلها محاو لا مقاومة عمليات احتياز شخصيته 
وتشویهها وتبسیطهاء فهو ابی أن یتم اختزاله: خطابه يراو غ ویوارب ویٹر 
غيظ هؤلاء الذين يودون "اقتلاع لب غموضه أو سبر أغواره بدا من 
أدنى نبرات صوته وحتى أعلاهاء' ودائمًا ما يصرٌ على أنه قد اة 
فهمه منذ أول ظهور له. عندما ادعى أن الأشكال الخارجية لا يمكنها أن 
'تدل عليه بشکل و لأن لديه "هذا الباطن الذي يتجاوز الظهورء"“ 
بک ا د عندما اراد أن یبقی هوراشيو من بعده ليحكکي قصتته. 


Sr EA ara aaa E AIOE TS E E‏ ا 
ء مع هدا ن تلاا عه لمال و;,احجالةت لعب لماز أحد نم براح حدا. 
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وتطرح الشخصيات جميعها تقريبًاء الرئيسية منها والثانوية (متضمنة 
فورتنبراس وحفاري القبور) نظرية عن "كنه" هاملت. لم يستطع أحد أن 
يسبر غوره» ولكن الجميع لا يكفون عن المحاولة. 

تم التلاعب بالدراما نفسها فيما بين القراء والمشاهدين في جميع أنحاء 
العالم» وكانت جمل هاملت الثلاث الأولى تلاعبًا بالكلماتء يتحدى فكرة 
القابلية للترجمة نفسها. ومع هذا فإن مسرحية هاملت إحدى أكثر 
مسرحيات شكسبير التي تمت ترجمتها؛ وبين لغات عديدة (منها العربيية 
والروسية) فهي الأكثر ترجمة. ويعتبر هاملت أحد أكثر الشخصيات الأدبية 
التي يتم احتياز ها بشكل مكثف في كل العصور على الرغم من مقاومة 
هاملت أو بسببهاء(“ فهناك شخصيات متعددة لهاملت الذابل الرومانسي» 
وهاملت البطل القومي» وهاملت الإنساني المنشق» وهاملت المتزمت 
التطهريء وهاملت الفيلسوف المتحرر من الوهم» وهاملت الوجوديء 
وهاملت الطالب في يشيفا - بوكي ر وهلم جرا 

رفا ان ف ر ارج ا غا الما غ ر هت 
مات من التر سات الأمت اد الفولى لكي رركز ت الغقية من هذه 
RR AR ER E‏ 
الفكتوري» أو بوصفه ألمانيًاء أو روسيًا أو سوفيتيًاء أو ليتوانيًاء أو بولنديًا من 
أواسط القرن. أما كتابات الوقت الحاضرء فنجد في مكتبة جامعة شيكاغو 
٠‏ أعمال بعنوان 'شكسبير في..." - مع استبعاد نسخ الفيلم المنتج عام 
۸ شکسبیر عاشفاء بينما عنوان "هاملت في..." يغطي عشرة أعمال 
اشر 


(*) مؤسسات تعليمية لتدريس تعاليم الديانة اليهودية إلى جانب العلوم الأخرى - م. 


وصار حقل دراسات شكسبير مفتوحا أمام المنظورات الدولية خلال 
الخمسة والثلاثين عامًا الماضية.' ودخل شكسبير غير الناطق بالإنجليزية 
بشكل حقيقي إلى التيار البحثي الرئيسي في تسعينيات القرن الماضي» عندما 
تقاربت عدة خطوط وصارت موضع تساؤل أكاديمي. فققد وجد منظرو 
الترجمة في مسرحيات شكسبير حالة بحثية ملائمة" (بسبب كونه شهيرا 
وذا مكانة مرموقة). ولاحظ باحثون في دراسات العروض كيف يوثر السياق 
المحلي بوضوح على إخراج المسرحيات وتفسيرهاء كما رأوا الحاجة إلى 
تفسير العروض "المتعددة التقافات" لأعمال شكسبير بين مختلف اللغات 
والأماكن." وأصبح الباحثون الماركسيون مهتمين بالنظر في عملية تحويل 
شكسبير إلى معبود فيتيشي بوصفه أيقونة للثقافة البريطائية التي جرى 
استخدامها بدورها ومن ثم لإضفاء الشرعية الثقافية على المشروع الرأسمالي 
لبناء الإمبراطورية." وبدأً باحثو دراما وأدب ما بعد الاستعمار في 
استكشاف الكيفية التي استجابت بها الأطراف في العالم الثالث '. 


تطورت كل هذه المجموعة من المعارف بشكل سريع وبدرجة كبيرة 
من الإلحاح. فعلى سبيل المثالء أعلن محرر المجموعة الرائدة شكسبير 
الأجنبي في عام ۱۹۹۳ قائلا الم نبدأ بعد في تطوير نظرية عن التبادل 
التقافي تساعدنا في فهم ما حدث عندما سافر شكسبير إلى الخارج" وأكد أن 
هذا كان "العمل الأكثر أهمية الذي يجب على الشكسبيريين التصدي له... 
أكثر أهمية من التحليل اللغوي» والفحص النصي» والتقييم السيكولوجيء 
والبحث التاريخي أو أي مهام متمحورة حول الثقافة الإنجليزية التي اعتاد 
الباحثون أن بقدروها ويكرسوا لها جهدهم”. 

ومع هذا فإن مئات المقالات» والدراسات التي تدور حول موضوع 
واحد» والمؤتمرات» والمجلدات المحرَرَة فيما بعدء مثل '"نظرية التبادل 


الثقافي" لا تزال قاصرة حيث لا يوجد منهج مقبول أو نظرية مقبولة لتفسير 
أين وكيف تم احتياز مسرحيات شكسبير ونصوص أوروبية أخرى لها 
قدرها: من الذي يميل إلى نشرهاء وفي أي ظروف» ولأي غاياتء وما إذا 
كانت بعض النصوص (مثل مسرحية هاملت ) قد أعارت نفسها لخدمة 
أجندات مخظفة دون غير ها" : 

وكتابي هذاء والذي هو أول كتاب تحليلي لمسرحيات هاملمت 
العربية لا يُعد مفاجأة؛ وبامكاننا النظر إلى الانقسامات التخصصية المألوفةء 
فالمتخصصون في الاحتياز العالمي لشكسبيرء يستقرون عادة في أقسام اللغة 
الإنجليزية أو الأدب المقارنء ويغلب عليهم الافتقار إلى مهارات اللغة 
العربية. وفي الوقت نفسه» اختار الباحثون في الأدب العربي سواء كانوا من 
العرب أو من الغرب استنفاد وقتهم المحدود في استكشاف المنطقة الشاسعة 
من الأدب العربي "الأصلي" بدلا من هذه الظواهر الهجينة (و'غير 
الأصيلة") مثل شكسبير العربي. وربما شعروا أن دراسات الاحتياز أكشر 
ترفا من أن تؤخذ بجدية إلا بعد أن يتم عمل أبحاث أساسية كافية. 

ترك الموضو ع للباحثين العرب في الأدب الإنجليزيء وهناك أيضتاء 
ظل هامشيًا. فقد كتب بعض الطلبة العرب في الولايات المتحدة وفي برامج 
ما بعد التخرج البريطانية أطروحات مفيدة عن الترجمات العربية أو 
الإنتاجات المسرحية والسينمائية لأعمال شكسبير»ء ولكن لم يود أي منها إلى 
إخراج كتاب"'. ولم َعم الرؤى الدقيقة التي أوجدها النقد المسرحي*. 
وغالبًا ما يشعر الباحثون في أقسام اللغة الإنجليزية بالجامعات العربيةء 
مواجهين بندرة الدراسات الوافية عن شكسبير باللغة العربيةء أنه يجب عليهم 
أن يعطوا الأولوية للكتابة من أجل طلبتهم"". وعندما يقوم أسائذة الأدب 
العربي الذين يحتلون مراكز مرموقة في الغرب (مثل محمد مصطفى بدوي 


رر" 
ری" 


الأستاذ في جامعة أکسفورد) بجذب انتباه زملائهم من آن لآخر إلى موضوع 
'شکسيير العربي'ء فة ما ن و5ف دة ولا يترددون في اجتذاب 
E‏ 
إلا "شيخ زبير" مشفرا بالعربيةا'. 

والأكثر أهمية هو الافتقار إلى إطار عمل مقنع لدراسة مثل دراستي. 
وكان نموذج التأثير الأدبي» بوصفه الدعامة الأساسية لدراسات الأدب 
المقارنء مفيداء ولكنه غير واف: فقد منح امتيازات أكثر للمُوّثر وقلص ر 
القوة الفاعلة للمتأثر . وبالتالي فقد همل السؤال عن السبب الذي ,جعل كتابنً 
مختلفين يأخذون أفكارًا مختلفة من شكسبير ويضيفون إليه أفكارا مختلفة 
أخرى (وما الذي يجعل كتابًا على دراية بأعمال شكسبير يختارون عدم 
احتياز نصوصه مطلقا). ولكن التفسيرات اللاحقةء ورغم رغبة مؤلفيها 
المعلنة في "أقلمة أوروباء ' فإنها لم تتجاوز الفكرة الأساسية عن العلاققة 
الثنائية بين النصوص الأصلية وإعادة الكتابة. 

وكانت إحدى المحاولات هي النموذج الخاص ب "إعادة الكتابة في 
الفترة ما بعد الاستعماريةء" التي ركزت على القوة الفاعلة لمعيد الكتاببة 
(والذي غالبًا ما تكون نواياه متعدية). وكان هذا النموذج مفيذا بشكل جيد في 
الحالات التي كان فيها معيدو الكتابة القوميون في و 
ببساطة ب"إعادة الكتابة" للحواضر الأوروبية" - على سبيل المثالء 
العاصفة )١۹٦۸(‏ للشاعر إيميه سيزير »ء6٤‏ 46 من جزيرة مارتينيك 
وبطريقة مختلفة» مأساة كليوياتر/ا (۱۹۲۷) للشاعر المصري أحمد 
شوقي"'. ومع هذاء فإن نموذج ما بعد الاستعمار يعاني من عيبين معروفين 
جيذا: الأول» أنه يعيد نقش الانقسام ا نفسه الذي يهدف إلى النقد 
(ولو كان لجذب الانتباه إليهء على الأقل) '. والثانيء والأكثر ضررا: أنه 


عاجز" أمام حالات عديدة حين يكون النص أو العرض المحلي الذي استعا 
من كتير ليس مشاهضنا لادبتعمار لا سى الى تخري أي شىء على 
وجه الخصوص» و'بشكل محلي» ليس مهتمًا بشكسبير مطلقاء إلا باعتاره 
وسيلة ذات تأثير مناسب من خلالها يمكن التفاوض على مستقبلهء التخلص 


(2n 


من مو اقفه المتصلابة مراجعة تقالیده» وتوسيع أساليبه الأدائية 


غا نالسر اناق هن المخاطت فمن يکون؟ إذا 
لم یکن احتیاز شکسبیر "عملا ثنائیًا عدائیًا'. فماذا یكون؟"" ا منذ عهد قريب 
بدا أن المصطلحين التوأم لشكسبير"عالمي" وأمحلي" حلا محل مصطلح ما 
بعد الاستعمار" بوصفهما كلمات مفتاحية - ولكن بدون أن تفك رموز رؤى 
جديدة حول من الذي ينزع إلى استعارة ماذا من مَنء متى» ولماذا. ولأنهم 
تعبوا من كل هذاء فقد دعا بعض الباحثين الموهوبين إلى 'نظريات أكشر 
مرونة وشمولا عن التفاعل الثقافي بين نظراء شكسبير ". وفي الوقت 
نفسه عاد هؤلاء الباحتون إلى العمل على فكرة أن ما يشكل ارتباط المجتمع 
نص أجنبي هو المواهب المحددة وظروف صانعي المسرح المحلي 
وجمهورء'. وقد أنتجت هذه المقاربة بعض المعارف الثرية بالغة الدقةء 
ولكنها ساعدت بالكاد في رسم خريطة لعمل مستقبلي. 


المشكال العالمي 

يقدم هذا الكتاب نموذجا للاحتياز الأدبي أسميته 'المشكال ا 
وکما أناقش في الفصل الثالثء فان کل إعادة قرأءة وإعادة كتابة نن ق في 
کا ا و من القراءات التي تسبقها وتحيط بها. 
وتساعد عو امل السياق في ER‏ كلا الاتجاهين اللدين یسلکهما الأحتاز 


| بعد شكل النسخة الجديد 


اى ف ب تسد 8 لک ٣ف‏ 
سعر سی a Ca‏ ۽ يز مر حب ماملت د یم 
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e‏ (نموذجي نفسه داخل في محاورة مع خطاب 
باختیر ن "الحواري" تم احتیازه من شبكة من الخطابات السابفةء ومع فكرة 
ه. ر. جاوس H.R. n‏ عن علاة االات الحوارية بين 
السياق والنص» ومع مفهوم _J Parallax‏ بول فرıدرıك Paul Friedrich‏ 
الذي يناقش من خلاله مستخدم اللغة الموهوب إعادة صياغة معايير القواعد 
النحوية والثقافية المحيطة ويساعده بدوره في ذلك)'. 

المرحلة الأولى ملاحظة عملية التلقي. تفترض العديد من الدراسات 
علاقة بسيطة من نوع واحد - إلى - واحد بين النص "الأصلي" ومعيد كتابته 
(المتثل أو اللْخرآب). ولكن هذا الفرض غير واقعي. فلم يواجه الكتاب 
العرب مسرحية ماملت أول مرة بالجلوس لقراعتها في هدوء. بشكل عا 
اا طوف ي تلقي عمل أجنبيٌ مرموق على حالة ابتدائية خالية من 
التحامل» على خبرة خالية من الوساطة ا ری ا لمن ذلك 
E E AE ES‏ ا تاریخي محدد با 
ناتج عن خبرات غير مباشرة: تركييبة مامن الأفلا» E‏ 
والمحاورات» والمقالات» والمقتطفات» والترجمات؛ وأي مواد أخرى يحدث 
أن تكون متاحةء سواء أكانت مصاحبة للنص نفسه أو سابقة عليه. وتأتي هذه 
المواد من أعراف تقافية متعددة (ليس فقط من مصدر التقاففة لإي 
وتصل بلغات مختلفة. وتعتمد تنويعاتها ودلالاتها النسبية على الظروف 
الحانة امج اتقات افرفة ررك مهعية اف اقاوة 
السائدةء وما إلى ذلك. وتقدم هذه المواد تفسيرات مختلفة وربما متعارضة 
ومنها يجب أن يولف متلقي العمل أو يختار. 


(۴) التغير غي المعنى بحسب اختلاف السباق ومنظور المستخده - 
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ج حالة عدم اليقين حرية محدودة. فللمحتاز مطلق الحرية في 
اختيار عوامله المؤثرةء ولكن فقط من الاختيارات التي يتيحها ترتيب 
المشكال لهذا اليوم. (الوضع مشابه حين نتحمدث عن 'موثرات" فرقة 
موسيقية: هناك درجة ما من الاختيار الحرء وإن كانت من مجال محدود 
الاختيارات. هو الذي يمكن التأثر به). 


وبعد تكوين فكر ة متسقة عن النص المتلقى» يجب أن يحدد المحتاز ما 
إذا کان سیعید نشره لأغراض فنية و /أو ال ایل شعري» إعادة إنتاج 
أدبي حكاية رمزية ا ساخرةء اقتباسٌ أو تلميح» أو صياغة 
شعارات. وهذه لحظة أخرى لاتخاذ قرار في مجال محدود من الأختيارات: 
لا يمكن أن يكون التفسير الجديد اعتباطًاء ولكنه معو جرا بالحوارات 
المحيطة عن الفن. والثقافةء والسياسةء وبالطبع» عن شكسبيرا". وهكذاء 
وبينما يكون المحتاز منفتحا على مسرحية تخيليةء يكون الاختيار محدذدا 
باعتبارات الجمهور: ما الذي سيكون مفهومًا لغويًاء ويحمل صذى تقافيًاء 
ويؤني ثماره سياسيًا. ويصبح تلقي كل جيل وإعادة تفسيره للعمل جزءا من 
مشكال للجيل الذي يليه 

ولا يؤدي التعرف على هذا المشكال العالمي إلى أي ادعاءات تنبؤية 
عن الغرض من إعادة كتابة عمل أدبي محترم أو عن الاتجاه الذي قد تتخذه 
إعادة الكتابة. بدلا من ذلك تتمتل ميزته ا في تقديم منهج (مجموعة 
من الأسئلة) يمكن من خلاله أخذ اهتمامات ومو افك الأحتاز السياسيةء 
والفنيةء والفلسفية في الاعتبار. إنه يجذب الانتباه بشكل خاص الى التنوع 
الكبير للمصادر الفعلية التي من خلالها يمكن للمأحتاز أن يككسب نصا 
امصدريًا". ويشير هذا المنهج إلى كل إعادة كتابة تحدث في حوار مصحوب 
فطق وان من ارات امعا و اهن اترات ليور هه 


در 
ل 


الكتابة نفسه. وبالتالي فإن هذا النهج يمكن أن بساعدنا في انتشال دراسات 
عن الاحتياز الأدبي من الانقسام الشائك والمعاد إنتاجه ذاتيًا والذى CEE‏ 
عليه مصطلحات متتو عة مل المهيمن/المخرب الأصل/إعادة الكتابة. 
الإمبراطورية/المستعمَّرةء المركز/الأطراف والشرق/الغرب. 

إن حالة احتياز مسرحية هاملت العربية توضح الفائدة من دراسة 
المشكال العالمي. فمن ناحيةء تختلف مسرحية هاملت العربية بشكل ما عن 
حالات أنطونيو وكليوباترا» وعطيل» وتاجر الښقية التي اجتذبت جميعها 
اعادات كتابة مناهضة للاستعمارء وذلك لأسباب واضحة متعلققة بحبكة 
الروايةء وبشكل أكثر ا . (ولكن عددا كبيرا من الأعمال المنبثقة 
عن مسرحية عطيل أثار شواغل أخرى بدلا من ذلك مثل العنف بين 
الجنسين.)" و لا تنتمي مسرحية هاملت أيضنا إلى مجموعة ثانية من 
مسرحیات شکسبیر؛ E‏ ا غر 
أو شرق أوسطي."" فهي تترأس المجموعة الثالثة وهي أكبر مجموعة من 
مسرحيات شكسبير» والتي لم بُثر الكتاب والقراء العرب بشأنها مطلقا أية 
قضايا ذات جذور غربية أو عربية." أبرزت مسرحيات رئيسية أخرى في 
هذه المجمو عة منل الملك لير » يوليوس قيصر. وريتشارد الثالث - أيضنل 
وبالصدفةء قضية حكم الفرد ومشاكلها. وبالفعل أظهر هذا انعدام الجدوى من 
محاولة تعميم الطريقة التي سوف يعمل بها شكسبير في سياق ثقافيء وجرى 
تصور مسرحيات مخنلفة وعرضها بطرق جد متباينة بسبب E‏ مع 
ظروف محلية. 

بالإضافة إلى ذلك» ينتهك تاريخ تلقي مسرحية هاملت نموذج ما بعد 
الاستعمار. وكما سنرىء فإن النماذج البريطانية مهمة ولكنها ليست حا 
بااكيد كان هناك مذارس بريطانية نطاب فصنو ل للغة الإنجيزية خت يقرا 


أطفال المدارس مختصرات (مثل حكايات من شكسببر من تأليف تشارلز 
مرق © ا اة وار ية كن اجات ات 
والمسرحية لأعمال شكسبير العربية المكتوبة والتي كتبها مهاجرون 
سوريون- لبنانيون يجيدون الفرنسية أكثر من الإنجليزيةء عكست في الأساس 
تقاليد مسرح الفرنسية الكلاسيكية الجديدة وأذواق الطبقة المتوسطة الناشئة فى 
القاهرة. وفي كل لحظةء تساعد التكوينات الجيوسياسية على تحديد أي 
النماذج التقافية تبدو أكثر جاذبية. وكانت هناك أساليب تمثيل إيطالية 
إنتاجات مسرحية بريطانية وفرنسية» نقد أدبي دولي. و عربيء» وتبقى فيما بعدء 
إنتاجات مسرحية وسينمائية أميركية وسوفيتية. أيضًا عاد الطلاب العرب 
الذين رحلوا للحصول على درجات علمية في الخارج (في باريس» وروماء 
ولندن» وموسکو» وصوفیاء وبرلین» وبراغ» وبودابست أو في عديد من 
المدن الأمريكية) بكتب وأفكار. وهكذاء جاعت القراءات المؤثرة لشكسبير من 
رطاف ركن اا من ترف طاتا و لاا ر ا البو 
والولايات المتحدة وأوروبا الشرقية. وكان هذا صحيحا بشكل خاص بالنسبة 
لمسرحية هاملت لأنها كانت تمثل هاجسنًا بصورة كبيرة لأوروبا وروسيا 
خلال القرنين التاسع عشر والعشرين. 

فضلا عن ذلك وكما سيتنباً نموذج المشكال العالميء تفاعل القائمون 
باحتياز مسرحية هاملت الأصغر سنا مع تفسيرات من سبقوهم من الكجار. 
ويتضمن السياق الثقافي والسياسي لكل جيل النسخ المعدَلة العربية السابقة له. 
وهكذاء (بنظرة سريعة على أمثلة سوف نفحصها فيما بعد بالتفصيل): تفاعلت 
مسرحية المخرج السوري رياض عصمت (المولود في )۱۹٤١‏ هاملمت 
المقاتل من أجل الحريةء والتي قذمت على مسرح مدرسة دمشق الثانوية في 
A4‏ جزئئًا مع نمو دج جان کوت کر مlصرli Shakespeare Or‏ 


C06 P0‏ ومع نماد> اوروبية شرقية أاخرى لتفسيرات نتكسبير. 


وساعد إنتاج عصمت في إلهام الكاتب المسرحي السوري ممدوح عدوان 
لكتابة مسر حيته هاملت يستيقظ متَأخرَا في ١۹۷٠ء‏ والتي يهجو بطلها 
العاجز تصوير الثورة المجيدة مثل بطل مسرحية عصمت. وفيما بعد نكر 
مثقفون يكتبون لجمهور .سوريا والقومية العربية هجاء عدوانء من ضممنهم 
صادق جلال العظم»ء الذي حث قراءه العرب في ٠٠٠١‏ عمود ألا يغطوا في 
النوم ويتركوا 'فورتنبراسات هذا العالم يفوزون وتكون لهم الكلمة الأخيرة""" 
وهکذاء ولفهم أي من هده الاستعارات› نحتاج إلى ن نستمع إلى الحوار الذي 
شاركت فيه جميع هذه الأعمال. فمجرد أخذ واحد من هذه الأعمال السورية 
ومقارنته رأسًا برأس مع مسرحية هاملت لشكسبير سينقصه الكثير مسن 
توضیح ما يعنیه. 


هاملت والقوة السياسية الفاعلة 

الفكرة الأساسية من حوار مسرحية هاملت العربيةء والتي تظهر بالفعل 
في الأمثلة الثلاثة المبينة أعلاهء هي قوة سياسية فاعلة: الرغبة في أن يحدد 
المرء قدره الخاصء أن يصبح عنصرًا فاعلا في التاريخ بدلا من أن يكون 
ضحية له. 'آن يکون" بدلا من "ألا يكون". وفي السياق العربي» يتم تخيل مئل 
هذه القوة الفاعلة على أنها جماعية. وأصبحت المساهمة الأساسية لهاملت في 
النقاش السياسي شعار - 'نكون أو لا نكون؟' - دعوة جماعية ملحة للحرب. 
وفي المسرح العربي»ء يمثل هاملت في النموذج الأصلي عنصرا شياسيًا 
حاسمًاء ساعيًا من أجل العدالةء مصححا للأخطاءء وأجمله أحد المراقبين 
كالتالي: بطل رومانسي يتصدى لمحاربة الفسادء ويموت من أجل قضية 
العدالة". ولكن يتضح أن هذا النموذج الأصلي لهاملت لم يدم إلا لأقل من 
عقد من الزمان على المسرح العربي. إذاء فهذا النموذج من القوة السياسية 
الفاعلة ليس هو النموذج الوحيد الجدير بالاعتبار. 
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دعونا ا الحوار.أولاء دعونا نستكشف كيف اختار 
المتحدثون العرب أن "ينطقوا" الكلمة "هاملت"". تطورت هذه الأصوات مع 
الوقت» شكلت عدة عوامل (الضغوط السياسية» النماذج المتاحةء المتحدثون 
الموهوبون» إلخ.) القواعد الاجتماعية التي قيدت ظهور أصوات مقبولة 
جديدة. ثم دعونا نحلل تطور مهمة هاملت عبر الزمن: المخاطبون 
المتغيرون» والنبرةء والأهداف البلاغية. ويناقش كتابي هاتين المجموعتين 
من الأسئلة واحدة تلو أخرى. يقدم الففصل الأولء في الأساس» كتابِا 
للعبارات: دراسة متزامنة للغة العادية المتعلقة بالطريقة التي يعمل بها 
"هاملت" في المفردات السياسية للعرب في الوقت الحاضر. الفصل الثاني 
يركز على المخيلة الدرامية للزعيم المصري جمال عبد الناصر -١۹۱۸(‏ 
.4۷( والذي صنعت شخصيته وسياساته الكثير لتشكل ما سوف أطلق 
عليه هاملت البطل العربي. وسوف تَتتَبّع بقية الكتاب التاريخ المرحلي لهذا 
الهاملت الملحمي: أصوله في المشكال العالمي للنسخ المعدلة لأعمال 
شكسبير» وتربُعه القصير على ذروة المسرح العربي في السبعينيات» وحياته 
الطويلة بعد الموت المثيرة للسخرية والتي ابقته في دائرة الضوء للثلاثين 
عامًا التالية. 

يسبر الفصل الأول معنى هاملت في المفردات السياسية العربية في 
الوقت الحاضر. وقد تم استدعاء روح هاملت بالإشارة إلى كل كارثة رئيسية 
أو تانوية ألمت بالعالم العربي خلال العقد الماضي: وغرضت كيف يقرأ 
الكاتب العربي "أكون أو لا أكون" ليس باعتبارها تأملا في مكان الإنسان في 
العالم ولكن باعتبارها جدالا حول الهوية الجمعية السياسيةء وذلك بتحليل 
وظيفته في الكتابات الجدلية الحديثة مثل أعمدة الصحف, الخطابات العاممة»ء 
الخطب والمواعظ. ويأتي هاملت ليمثل مجموعة: العرب و/أو المجتمع 
المسلم (يحاول بعض الكتاب أن يخلط بين الاثنين). ولأن الزمن مضطرب" 
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فالهوية الجمعية للمجموعة تقع باستمرار تحت التهديد. وأصبح وجودها 
مهددا في اللحظة نفسها التي جاءت فيها إلى حيز الوجود. وساعدت 
موضوعات رئيسية أخرى مقتبسة من مسرحية هاملت - كلمات/ أفعال» 
رقاد/ يقظة» جنون/ كمال - على تعزيز إلحاح الكارثة. ومع هذاء فإن هذه 
الصرخات الغاضبة والمنذرة ليست المقاربة الوحيدة لمسألة القوة التاريخية 
الفاعلة. قدمت مثالا لإعادة كتابة الكاتب الفلسطيني - العراقي المهم جيرا 
إبراهيم جبرا لمسرحية هاملت في محاولة لإظهار التباينء فبطل جبراء وليد 

د يشل نفسة من خاذل 'کلمات؛ كلمات» كلمات* مشير إلى الطريق 
من خلال طرق فهم أكثر تعقيدا للقوة الفاعلة يمكن رؤيتها في الفصول 
التالية. 

وبالرجوع إلى تاريخ المسرح» سوف نجد أن ربط هاملت بالقوة 
الفاعلة a‏ هذا 
استخدم الكتاب والمخرجون هاملت في مطاردة أنواع مختلفة مختلفة من القوى 
الفاعلةء في فترات مختلفةء وبطرق متباينة. ويمكن تقسيم اهتماماتهم 
بمسرحية هاملت إلى أربع مراحل: المعايير الدولية (١١۹١-٤۱۹7)ء‏ العمق 
النفسي (٤٦۱۹7۷-۱۹)ء‏ التحريض السياسي )٠۹۷١-۹۷١(‏ والسخرية 
الدرامية التناصية .)٠٠٠٠-۹۷7(‏ ولأن المسرحيين العرب يرون عملهم 
سياسيًا بالضرورة ولأن هاملت تقراً على أنها مسرحية سياسيةء فقد تو افقت 
هذه المراحل مع الأمزجة السياسية السائدة في المنطقة: كبرياء حماسي بعد 
الثورة المصرية في عام ۲ ؛ بحث عن الذات وتوق إلى التقدم بنفاد صبر 
في منتصف الستينيات؛ غضبً وتحدٌ بعد حرب يونيو الكارثة في ٠۹٦۷‏ 
وموت عبد الناصر في ۱۹۷۰؛ ومز ج بين التهكم والحنين إلى الماضي منذ 
منتصف التسعينيات» بينما انتشرت الأوتوقراطية القديمة عبر المنطقَة وخنقت 
اها بى اة افر 


تبدأ رحاتنا في مصر في عام .1۹١١‏ وكما يوضح الفصل الثاني 
رحيث شكل إرث جمال عبد الناصر الكثير مما يهم الاحتياز العربي لمسرحية 
هاملت في فترة ما بعد الكولونيالية - المصادر الدوليةء كيفية استيعابهاء 
والاهتمامات التي ساعدت على التعبير عنها - وجعلت أولويات عبد الناصر 
الجتر اة و القافة مجر عة من رخات مامت متاحة كنا خددت كاية 
تلفي المتقفين لها. وإضافة إلى ذلك فمنذ لحظة إعلانه لشعبهء 'كلكم جمال 
عبد الناصر" في ١١۹٠ء‏ جسد الزعيم المصري بشكل شخصي هوية دولته 
وأدى دورها في دراما القوة التاريخية الفاعلةء وأصبح (مثل محطته 
الإذاعية) صوت العرب" خارج حدود مصر. عنت هزيمته في ٠١۹١۷‏ 
وموته في ۱۹۷۰ حننًا بوعد وسحبًا لمیراث» كما کان من شأن مشكلة رثائه 
أن تخلق جوعا إلى الأعمال الفنية نفسهاء متضمنة معالجات لشكسبيرء 
ساعدت سیاساته على استیر ادها. 

ويقدم الفصل الثالث نظرية المشكال العالمي باعتبارها مراجعة تشتد 
الحاجة إليها لنموذج بروسبيرو- و- كاليبان لكتابات ما بعد الاستعمار. ولهذا 
الغرض» قمت بتلخيص المشكال الفعلي لمسرحيات هاملت المتاحة لمحترفي 
المسرح المصري ولجمهوره بحلول عام .٠۹٤‏ وتميل ذكريات الماضي 
القوية واللانمطية للطلاب العرب الذين قاسوا من نظار المدارس البريطانيين 
(ممتلين هنا بالمخرج السنيمائي يوسف شاهين والناقد إدوارد سعيد) إلى 
التشويش على الأصول الأوسع نطاقا لشكسبير العربي. وفي الحقيقةء تنوعت 
هذه الأصول» واكتسبت المصادر المختلفة أهمية في فترات متباينة. وساعدت 
تسا القرن :الاه سر فة مامد اة غير المفروفة حي 
ذلك الحين والتي انتحل منها طانيوس عبده أقدم مسرحية هاملت عربية باقية 
(۱۹۰۱) على زرع بذور هاملت البطل الحاسم في سعيه خلف العدالة. 
و أصبحت الترجمات المباشرة من الإنجليزيةء مع التزام أكبر بمعاملة 
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مسرحيات شكسبير باعتبارها نصوصا مكتوبةء جزءا من المشكال بحلول 
ثلاثينيات القرن العشرين» كما فعلت القراءات الرومانسية المستوحاة من 
الألمانية لأعماق هاملت الاستبطانية. وكان فيلم هاملت )٠١۹١١(‏ لجريجوري 
كوزينتسيف المنفعل وذو التلميحات السياسية إضافة تحوليّةء قد أصبح حدفًا 
مثيرا في القاهرة» رغم أنه لم يَجْرٍ تقليده حتى السبعينيات. وفي مرحلة 
حاسمة من هذه المقاربات المتنافسةء سوف نأخذ في الاعتبار إنتاجا ممصريًا 
رفيع المستوى لمسرحية هاملت في الغترة ما بين :1١١١-١۹١٤‏ وهو 
جه وسيط بين القراءتين البريطانية والسوفييتية لمسرحية هاملت ومحاولة 
للمطالبة بمكانة مصر على المسرح العالمي بإظهار براعة في أداء 
'الكلاسيكيات العالمية". ۰ 

ويبحث الفصل الرابع محاولة مرتبطة بالقوة السياسية الفاعلة -٠۹٦٤(‏ 
۷ ): السعي إلى ل الذاتية التي جرى و إلى ی مکون باطني کدلیل علی 
الحضور المعنوي للشخصية. وبينما يتطور المسرح المصري ليصبح أكثشر 
طموحاء یکافح کتاب ركا لخلق نماذج درامية ممظة للفعل السياسي 
الحقيقي. ويتطلب هذا بدوره شخصيات عميقة بما يكفي لتتأهل باعتبارها 
موضوعات أخلاقية ناضجة وبالتالي فاعلة سياسيًا ومعاصرة وهنا لا يزال 
هاملت هو المعيار الذهبي. وبالنظر إلى عملين مسرحيين من معالم المسرح 
سمع فيهما النقاد أصداء هاملتيةء سليمان الحلبي من تأليف ألفريد فرج 
ومأساة الحلاج من تأليف صلاح عبد الصبورء ناقشت فكرة أن 'هملتة' 
Hamletization‏ الأبطال المسلمين ليست تخريبًا للروح وليست مدفو دة 
بالرغبة في الاستيلاء على براعة نص المستعمر. بدلا من ذلك فقد عمل 
هاملت باعتباره نمونجا بل وحتى رمز للباطنية النفسية. ولكن لأن كلا من 
طالب المعهد الديني في مسرحية فرج والمتصوف في مسرحية عبد الصبور 
جرت قراعتهما ڪمناوئين شجعان لنظام استبدادي. فقد ساعد هذان البطلان 
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المسلمان على تعزيز الرابط في مخيلة الجمهور العربي بين هاملت وفكرة 
العدالة الأرضية. 


وتوقفت هذه الالتماسات للحصول على القبول إلى حد كبير بعد هزيمة . 
إسرائيل للعرب في حرب يونيو/حزيران ۷. (أنهت الهزيمة أيضًا هيمنة 
مصر التي لا جدال فيها على الثقافة العربية. ولهذاء فبدءا من هذه الفقرة 
سوف نبدأً بالنظر إلى مسرحيات من سورياء الأردن ومناطق أخرى). ويبدأ 
الفصل الخامس بالحديث عن التأثير الثقافي لحرب يونيو/حزيران وخاتمتهاء 
وفاة عبد الناصر في .۹۷١‏ كما سنرىء» بدلت الهزيمة بشكل جوهري 
ا ارتب غو اون الات لر فل تد الهافة الال اتور 
تعتبر كافية لضمان احترام العالم. كان الباطن السيكولوجي غير ذي صلة: ما 
له أهمية ليس هو استحقاق قوة الفعل بل الإمساك بزمامها. توقف صانعو 
الدراما المتحررون من الأو هام المتعلقة بأنظمتهم الحاكمة عن توجيه 
مسرحيات مجازية لطيفة للحكومةء بدلا من ذلكء توجهوا بالنداء مباشرة إلى 
الجماهيرء في محاولة لإيقاظهم للمشاركة في الحياة السياسية. وبتحليل 
معالجتين لمسرحية هاملت في بدايات السبعينيات في كل من مصر وسورياء 
سوف نرى كيف أصبح هاملت السبعينيات تشي جيفارا ولكن في ملابس 
مدنيةء سوف يجعل شعوره بالذنب وحزنه من أجل موت والده غضبه أكثر 
حدة» ولن يترك سعيه الشرس من أجل العدالة مكانا للاستبطان أو الشك. 

ولكن هذه الجهود الدعائية سرعان ما وصلت إلى طريق مسدودء فقد 
أطلق صناع الدراما المصريون والسوريون والعراقيون في فترة الخمسة 
والثلاثين عامًا الماضية هاملت للمفارقة الدرامية بعد رفضهم للمسرح الفاعل. 
يبحث الفصل السادس المسرحيات العربية المنبثقة من هاملت الموداة ما بين 
۷ و۲٠٠٠.‏ أحدث هذه المسرحياتء كتبت بالإنجليزية. تقف على حدود 


تراث مسر حي هاملت العربيةء ولكن بقية المسرحيات» والتي كان كتابها 
على دراية بأعمال أسلافهم التي جسدت شخصية هاملت الملحميء وحولته 
هذه الشخصيات الجديدة الجبانة اليست الأمير هاملتء ولا كان من المفترض 
أن تکون هو" ؛ فمعظمهم تتقصه فصاحة بروفروك ¢ °.Pr»»fr0‏ وفي هذه 
لأثناء يصبح كلاوديوس متلونا وذا قوة قادرة على كل شيء ومهيمنًا على 
المسرحية اما شب ج الناصرية» التي فقدت مصداقيتها E RIE‏ 
e a SE‏ 
GO TD‏ أكون الق خالا اا عة 
الوحيدة المتاحةء هي قوة أن يضع المرء نفسه فوق ظروفه من خلال التهكم 
الساخر. 

ألقت هذه المسرحيات الضوء على عمل هاملت باعتباره معيدًا للكتابة 
السياسيةء وهي إحدى أهم الأفكار الأساسية التي قدمتها مسرحية هاملت 
لصانعي الدراما العرب في السنوات الأخيرة. ولا يبدو هاملت كارها لاقتباس 
مسرحية أجنبية عندما تدعو TR‏ 
والتھریے . وعندما آتم الإيقاع به في جولة مع الأنذالء ٠‏ بدا سريعا في 
تحويل عبارة مجازية إلى فخ. ٠‏ بقيام هاملت بالتجهيز المسرحي في الوققت 
المناسب لمسر حية مقتل جونزاجوء "صورة الجريمة التي تمت في فيينا“ ۴'۱ 
قدم في البداية نموذجا وفي الأونة الآخيرة نموذجا مضادًا إلى الكتاب 
المسرحيين والمخرجين العرب الملتزمين سياسيًا. 

وكما سذرى؛ بحلول ۱۹۹١‏ كان الفشل الواضح للدراما السياسية وفة 
لشروط هاملت - ذلك الفشل؛ بكلمات أخرى هو الذي أشعل شرارة التغيير 
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الملموس في الأنظمة والمجتمعات العربية - قد أبعد الشات لمر ك من 
الشباب عن روية هاملت الفعالة للمسرح السياسيء وبمزاج هزلي وساخرء 
حول عملهم عجزه الخاص إلى دراما باعتباره فنا سياسيًا. ذا صتخت 
خض اتد الهاملتية مشابهة للمترددين الحالمين من تراث الأنجلو-أميركيء 
ولكنها تحمل تكافوًا ناتجا عن مسارهم التاريخي المحدد. ومع آباء هؤلاء ' 
الهاملتات الذين لم يتم الثأر لهم وقناعات ثورتهم المغدورةء لم يكونوا ببساطة 
غیر بطولیین بل ما بعد بطولیین. وسوف نری ما اذا کانوا سيجدون 
أصواتهم مرة أخرى في استجابة للظروف السياسية المتغيرة في مصر وفي 
أماكن أخرى في المنطقة. 
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الفصل الأول 
هاملت في الخطاب اليومي للهوية العربيه 


يعتبر الاستشهاد بشكسبير أمرأا طبيعيًا وفعالا بالنسبة للمتحدتين 
المتعلمين الناطقين بالإنجليزية لتوضيح وجهة نظرهم» حيث إن أعمال 
شكسبير "قرأت خطأً وخرفت لتدعيم أي وكل موقف" في المناقشات السياسية 
الأوروبية والأميركيةء لأنه "من أفضل من کون اة الكاب 
المقدس العلمانية في عالمنا اليوم؟" وكما قال آر. إيه. فوكس 
:R. A. Foakes‏ 
لأعمال ويليام شكسبير حالة استثنائية في العالم المتحدث 
بالإنجليزية» الذي ضمَن نفوذ تقافق[ه] بشكل غير 
منطقيٰ أن تتم دمقرطة شكسبير باعتباره وعيا ممثلاء 
نجسد أعماله في لغة لا تسى الكثير من حكمة حضارتا. 
ويجري الاستشهاد بصفحات من مسرحیاته وأشعاره في 
جميع أنواع السياقات لقعي جدال قانوني أو سياسي»› 
لتأييد إعلانات؛ لتبرير أحكام مسبقة» وبشكل عام لإقرار 
نطاق کامل من المختقدات و الار اء : 
ومن المعروف بدرجة أقل أن مسرحيات شكسبير تحتل هذه المكانة 
شبه المقدسة في العالم العربي أيضنًا. قال الكاتب اللبناني ميخائيل نعيمة في 


1 
ا" 


وقت مبکر من ثلائینیات القرن العشرين: "لا يزال شكسبير كعبة نحج إليها 
رق ل نحو ها") ٠‏ وفي الآونة الأخيرة اشتکی كاتب عمود في صحيفة 
الحياة اللندنية العربية أن الوحدة .العربية أصبحت مثل شكسبير 'الجميع 
يستشهد بها (الكل يستشهد بيها) سواء كانت لها علاقة بالموضوع أم لا". 
ويستشهد المتحدثون بفصل أو بيت» بغض النظر عن مدى مرف 
بالنصوص. وسواء کان الجمهور المقصود عرباء أَم ر و خليطا 
منهماء یظل حضور شکسبیر ثابتا في الخطاب اليومي وورقة بلاغية رابحة. 
ويوضح "جدل الرسوم الكاريكاتورية" الذي حدث في ٠٠٠١‏ هذه 
الظاهرة. ففي يناير/كانون الثاني ٠۲٠۰٠‏ اشتعل الغضب بسبب قرار صحيفة 
دانماركية قبل ذلك بعدة أشهر نشر سلسلة من الرسوم الكاريكاتورية تسخر 
م و المعلقين حول العالم إما للمناداة بحرية التعبير 
و للوم الأوروبيي بیین على انعدام حساسیتهم تجاه المسلمين. وكما هو متوقع» 
انتحل عشرات من المجادلين الغربيين فار ة من رة مات تة ف 
أعلن كتابٌ أوروبيون وأمريكان وعرب شيء يتعفن خارج دولة الدانمارك“ 
شاعرين بالفزع تجاه العنف الذي اتسم به رد فعل بعض العرب 
والمسلمين). وحَثت صحيفة بلجيكيةً القراء قائلة "اشتروا المنتجات 
الدانماركية - لا شيء يتعفن في دولة الدانمارك!" وذلك في إطار حملة 
للتضناس '. . ورد عالمٌ سياسي دانماركي المولد "هناك حُكمٌ متعفن في E‏ 
الدانمارك"“. 
ولو لاحظواء فربما فوجئ هؤلاء المعلقون لرؤية كتاب الافتتاحيسات 
العرب والمسلمين على الناحية الأخرى من القضية يردون إليهم الصاع 
بالعملة الثقافية نفسها. وكان الاقتباس شيءَ متعفر في دولة الدانمارك' هو 
العنوان الرئيسي لمقال يشجب الكيل بمكيالين فيما يخص المحرمات الدينية 
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نشر في صحيفة عرب نيوز سء 40 الإنجليزية اللغفة» السعودية 
المقر). واقتبس كاتب في صحيفة الرياض السعودية العبارة في مقال عربي 
حول التحامل على الإسلام» مضيفاء "ونحن نؤكد أن العفن لا يزال موجوذا 
في دولة الدانارك وفي عدة دول أوروبية أخرى."' وأظهر مدون أردني 
الشماتة قائلا: شيءَ يتعفن في دولة الدانمارك... وقد يكون رائحة المنتجات 
الدانماركية المتعفنة نتيجة للمقاطعات المطبقة حديثا.""' 


استخدم المعلقون من كلا الجانبين لأسابيع غار ة كشي الشركة 
للتراشق بالإهانات عبر انقسام ثقافي حقيقي ومتزايدء ولم ير أحد أي مفارقة 
في مثل هذا الاستخدام لمسرحية هاملت. وعلى عكس جبنة "هافارتي' 
الدانماركيةء جرى إضفاء طابع عالميٴ ووطني على شكسبير» وجرى فهمه 
في الشرق الأوسط باعتباره عضوا مزروعا بنجاح من أوروبا منذ فترة 
طويلة عوضنًا عن كونه استيرادا مهددًا. وبدا الاقتباس الدانماركي وكأنه 
کی غ کال کل گا و اک ا ا و 
رن لرك ورن ا ا کن جره ج الحا او 
سوف تعزز قوتهم في الدفاع عن (أو التشكيك في) "القيم الغربية". وفي معظم 
الحالات» لم يَجْر توضيح تلميح شكسبير؛ كان من المتوقع أن يتعرف عليها 
القراء بأنفسهم" . وبعد مضي شهر على هذا الجدالء بلغت مدخلات البحث 
على الإنترنت التي جمعت بين الكلمات "شيء متعفن" 'دنمارك' و'رسوم 
كاريكاتورية" ۱۸٠٠١٠١‏ مدخلا باللغة الإنجليزية وحدها"'. 

قد يبدو الاقتراب البلاغي من مسرحية هاملمت في جددل يتعلق 
بالدانمارك واضحا . ومع هذا فقد تكرر ظهور المسرحية في مناقشات 
عربية داخلية لأحداث أخرى. ؤيجري الاستشهاد بمسرحية هاملت بشکل 
متکرر أكثر من أية مسرحية أخرى لشكبير (يوليوس قيصر وتاجر البندقية 


تاتيان في المرتبة الثانية بعدها بمسافة واسعة) وربما أكثر من أي نص أدبي 
على اط اه اكا ان من ام رت مر متت 
للتعبير عن آرائهم في كل أزمة سياسية مسسّت العالم العربي خلال العقد 
الاضي تقرنبًا سوا كانت رة أو كاوية وهناك أمتقة للإشارة إلى 
أحذات الكادي غر من سبتمير/أيلول ٠٠١١‏ وما تله a‏ على 
الديكتاتور العراقي المطاح به صدام حسين (۰۰۳) 7 مقتقل المخرج 
السينمائي الألماني ڻيو فان جخ ٠ ..٤( Theo Yan Goglı‏ انسحاب 
القوات السورية من لبنان (٠٠٠٠)ء"‏ تعديل الدستور العراقي في عام 
٠١‏ والانتخابات البرلمانية ".)٠٠٠٠١(‏ كرة القدم التي تنظمها الفيفاء٠“)‏ 
علاقة العرب برئيس الولايات المتحدة باراك أوباما )0.)۲٠٠۹(‏ 
الاحتجاجات المناهضة للحكومة في طهران .)۲٠٠۹(‏ وجرت الاستعانة 
بمسرحية هاملت للإشارة قضايا أكثر عمومية أيضا: التتمية 
الاقتضنانية " الغولمة. ‏ حقوق e‏ 
الديموقراطية (آو اللا المصرية" E E‏ (عام ٦۲٤‏ 
ميلادية) المسألة الفلسطينية" أ دور العرب (أو المسلمين) في العالى( 
ومدى صلاحية "النظام العربي" . عزأز هذا المدى من الاستخدامات 
الارتباط بنصوص شكسبير من العبارات البسيطة اللافتة للنظر إلى العبارات 
ذات اراي العميق. 

ولم يكن المتقفون الحاصلون على التعليم الغربي المولعو ن بأروبا چ 
فقط الذين يستشهدون بشكسبير ف ا فقد استعانت GE‏ ف 
بالمسرحية كما فعلت اك علمانية ذلك سواء بسواء: الليبراليون»› 
القو ميون» والإسلاميون؛ النقاد الذين يكتبون في صحف مغمورة» أصحاب 
السلطضة التقافية الي رون ي a‏ العربي 


أو ال ل كله دج ى ود القنو ات الفضانية. وزبما لا تجمىع 
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هؤلاء المتحدثين روابط كثيرة مشتركة إلى جانب الاستشهاد بمسرحية 
هاملت› لا یکونون متفاهمین عندما يلتقون. فمثلاء یعتبر کل من 
الداعية الإسلامي المصري المولد الشيخ يوسف القرضاوي والعلماني 
السوري صادق جلال العظم على طرفي نقيض في النطاق الديني E‏ 
العربي؛ ومثلت المواجهة بينهما في المناظرة التليفزيونة التي جرت في 
أواخر تسعينيات القرن الماضي تحديا حقيقَيًا لقوة القرضاوي مما أظهره 
ضعيفا وفي موقف دفاعي أغلب الوقت(" /. ومع هذا فإننا نرى بعد هذا بفترة 
قصيرة مثاليّن منشورين لكلا الرجلين وهما ES‏ بمسرحية هاملت 
لاد ا اة لر ي و اهن ق اقا وق ال ب 
كلاهما المسرحية لإطلاق تحذيرين متشابهئن ا تور ال ف 
باستطاعة العرب (في حالة العظم) أو المسلمين (في حالة القرضاوي) أن 
را د الجمعي أم سيحكم عليهم. E‏ 
فورتنبراس وهو يفوز بالحاضر؟ 
وهدفي الأول في هذا الفصل ليس توضيح لماذا استدعى كل هوؤلاء 
لن العرب مسرحية هاملت في المناقشات السياسية (هذا جزء من 
سؤال تاريخي لفصول تالية) ولكن لفهم كيف يفعلون ذلك. وكما سذرى؛ فين 
استخدام اقوت الجدلي لمسرحية هاملت يظهر في نمط بسيط لافت للنظر: 
فقد جرى الاستعائنة بمسرحية هاملت في معظم الوقت للجدال حول مسرح 
EP RT TE E IT‏ 
الاقتراب من أربعة موضوعات رئيسية: اللاكينونة مقابل الكينونة: الجنون 
مقابل الكمالء السات مقابل ل والكلام مقابل الفعل؛ و کل من هذه 
الموضوعات هعلق بابيات رفيسة في ملرحبة لكسبيزء وكل متها أيضا 
يتجاوب مع المناقشات السياسية العربية التي ترجع على الأقل إلى القرن 


التاسع عشر. وقد جرى بناء عمليات الانتشار الجدلية لمسرحية هاملت 
على علاقة ذات معنى بنص شكسبير وعلى قراءة متسقة للتاريخ العربي. 

ومع هذاء فإن مثل هذا التحليل ل "اللغة العادية" لاستخدام مسرحية 
هاملت سوف يأخذنا بعيدا. فالتركيز على الخطاب السياسي المحول إلى 
شعارات» ينحي جانبًا الكثير مما قدمت مسرحية هاملت التي كتبها شكسبير 
إلى الكثاب العرب في النصفه الاير من القون الماضي: ويميل مجادلونا 
المعاصرون إلى اتاک على الهوية والمصير الجمعي ولكنهم يغفلون كلا من 
محاولات هاملت الدؤوبة للكتابةء ولإعادة الكتابةء والتمثيل والإخراج - وهي 
اة ل فت ررد حول مسرحية هاملت على المعالجين العرب لها. 
وبالتالي فإنهم يؤكدون على معضلة هاملت (خطورة المحو من التاريت) 
ولكنهم يتجاهلون استراتيجيات وآثار. استجابته. ولهذا يغشل تحليل لغتهم 
المنمقة في إعطاء تفسير لعمليات التطويع التي جرت لمسرحية هاملت والتي 
ستقابلها في الفصنول الخمشة التاليةء ولتي تارك كل مهه أسانا طرق 
حسابية واعية للذاتء مع المسرحية في الأبعاد الأدبية والنظرية. ولتمهيد 
الطريق في اتجاه بعض هذه القضاياء سوف أختتم هذا الفصل بإلقاء الضوء 
ی اک ی ن وا کا ن ر جوا را جرا سر 
هاملت للتأمل في احتمالات الكلمات وإعادة الكتابة. 


أزمن مضطرب": التوصل إلى تفاهم مع التاريخ 


ليس من الصعب أن نجد نجد أوجه تقارب بين هاملت الذي صوره شكسبير 
والنموذج الأصلي للثورة الإسلامية في الخمسين عامًا الماضية . فمثل 
ا و و ن با رر > ويشجب 


0 


عدم العفةء ويؤمن بان 'درهمًا من الشر' ' كاف لإفساد سشخص أو شعب 
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بأكمله» مهما كان الباقي 'نبيلاً'. كما أن انعدام تقته في الموائيق والمظاهر . 
الاجتماعية (أنا لا أعرف 'التظاهر')ء في الطبيعة غير المنتظمة والعمليات 
الاجتماعية (افانتشر كل ما في الطبيعة من نبات وحشي غليظ')ء وتحديذا تلك 
الخاصة بالجسد (على, سبيل المثالء "يا للعار e‏ ذهب حياؤك وخجلك؟)› 
يجعله يقترح تَطْهُريَةَ تتمنى أن يتم تقييد الطبيعة بالقانون الإلهي*' 
ويستدعي المكافآت السماوية وقوة الصلوات باختياره عدم قتل كلاوديوس 
الراكع خشية أن يرسله إلى الجنة. ويتفكر في الانتحار ويجد أنه غير 
صحیح دينيًاء ومع هذا فهو يتقبل الاستشهاد"'. 
على أية حالء فإن هناك نقطة اتصال أعمق وأكثر فائدة بين هاملت 
و(صورتنا المخزنة عن) الإسلامي الاو سیاستهما؛ فكلاهما يتصرف 
بطرق تتجاوب» وإن كانت أحيانا غير عقلانيةء مع شعور بعدم التمكين نابع 
من اضطراب تاریخي عميق. لفتت مارجريتا دي جرازيا Nag ٤4 de‏ 
اجه الائتباه حديًا إلى الخطيئة الأصلية ل"التجريد من الملكيّة' في قلب 
عر کر اماد على رضن وکر مان فن رات کان هاملت؛ 
الذي خذله نظام الملكية الانتقائيةء ليفوز بانتخابات ديموقراطية إن كان 
باستطاعته إجراؤهاء ' فهو يواجه نظامًا استبداديًا قاسيًا ينتهك مخبروه اشد 
العلاقات الشخصية خصوصية (على سبيل المثال» علاقته بأوفيليا). ورغم 
السماح له بالقراءة وبالحديث كيفما شاء» فسرعان ما يجري التجسس عليهء 
ويحرم من القوة السياسية» ويجري نفيه» ويكون على وشك أن يعدم من 
خلال مؤامرة بين الملكية الفاسدة في الوطن والحلفاء المتواطئين في 
الخار ج“ ويجري دفعه ليتعادل مع الفساد السياسي والأخلاقي» اللذين 


یحیطان به من کل جانب. 
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ويعتبر تجريد هاملت جزءا من عملية تمزق تاريخية أكبر: ف 'الزمن" 
نفسة 'مضطرب"'. لاحظ النقاد منذ وقت طويل فيما كان يعرف وقتها 
بالكتلة الشيوعية وفى ي الغرب أن مسرحية هاملت جرى وضعها في نقطة 
تحوال. وسواءِ کان المرء يفهم المرحلة کانتقال من الملحمية الفروسية فی 
العصور الوسطى إلى النزعة الأخلاقية الفردية الحديثة.“ من الكاثوليكية 
غير الميتة المسكونة بالأرواح إلى البروتستانتية المفروضة بالقوةء(" أو 
حتىی من مجتمع إقطاعي إلى البرجوازية دات الروح التجارية و عصر 
النهضة ذي النزعة الإنسانية(` امتطى هاملت صهوة تغير ثقافي ۽ جر ی من 
خلاله التخلي عن نظام اجتماعي وآخلاقي قبل أن يستبدل به أي شيىء 
ملموس. وقد ناقش جميس شابيرو امه ا5 ١٠هل‏ فكرة أن مسرحية هاملت 
تتجاوب مع بعض الشواغل التاريخية والثقافية في عصر شکسبیر نفسه: عدم 
اهمية الفروسية؛ الحروب غير المؤكدة في آيرلنداء والسؤال الذي يلوح في 
الأقق عمن سيخلف الملكة اليز ابيث: 


هناك معنى في مسرحية هاملت ليس أقل من الموجود في 
الثقافة [الإليزابيتية المتأخرة] بحجم تغيّر كبير مثل كبر 
البحرء عن عالم ميت ولكنه لم يدفن بعد.... التصرف كما 
لو كان المرء لا يزال يعيش في عالم والد هاملت البطولي 
- حیث کان ممكنا أن نفوز ا انتصار ات 
عسكرية - لم يعد ممكنا. ولكن كيفية التصرف في عالم 
ا 
معضلة هامات(“) 


وھ ھل ن الحنين إلى الماضي ومن الفقد تظلا 
الشركة .الف أطلفت الأنا: من عقالهساء وانتهى النظام الأخلاقي 


والسياسي القديم» ولكن بدلا من نظام جديد لا يجد هاملت إلا 'حديقة ممتلئة 
بالأعشاب الضارة" (الكثير من الطبيعة) وأسجنا" (الكثير من الثقافة) يديره 
طاق مخاد ع من الغاصبين» والمحتالينء والقوادينء والمتملقينء والجواسيس› 
وخداع الأصدقاءء وآباء يْطلقون العنان' لبناتهم»“ وعلاقات غير 
مستقرة») ووعوذ لا يمكن الوثوق فيهاء أيضنًا. وعندما يعاود شبح والده 
الظهورء لا يعرف هاملت بأي اسم أو لقب ينبغي عليه أن يخاطبهء“ وبينما 
يتناغم هاملت معه تحديذاء تؤكد الشخصيات الأخرى أن التو عك قد أصاب 
المملكة بأسرهاء وليس فقط الأمير السوداوي. وكان هوراشيو هو من تنبا 
بأن "هناك ثورانا غريبًا في دولتنا"“ ومارسيلوس هو الذي أعلن أن "هناك 
شیئا یتعفن') حتی کلاودیوس توقع بشكل كامل أن يعتبر فورتنبراس أَنٌ 
الدانمارك "قد اعتراها الاضطراب والارتباك"'؟. 

ly E EE 
للتصرف. يمکننا أن نریى صراعه كجهد يحصل به على ملكي مستقبله:‎ 
ليحقق استقلاله» وليك دوره الخاص بدلا من أن يتحدث من خلال نص‎ 
كتبه آخرون. ويسعى هاملت إلى طريقة 'محددة" للكينونةء بالرؤية من خلال‎ 
فاهات :كفم الات المتطق الط الجذي ويرد على مر غظة والدتة واف‎ 
ان اقرز فرت ر کل ماه خر مض لهرت رة‎ 
كما يقاوم الأدوار المتعددة التي‎ "٠ مدمرة نعم يا سيدتي» إنه المألوف‎ 
كفا اله داك السركة ار ا فی بدا فن ف ى دور‎ 
و ر ع ا‎ 
اک کر ن کر ی ج وات بر واه د و ا‎ 


O) n o 
۰ محلندت ا ل لے‎ 


س 


الهوية الجمعية تحت التهديد 


في الخطاب العربي السياسي الحديث (والذي يعتبر الخطاب الإسلامي 
مجرد نوع من أنواعه)» تتمدذ شواغل هاملت عن القوة الفاعلة والأصالة 
بشكل يتعدى الفردية. ويكافح الشعب أو المجتمع الآن من الحكم الذاتيء 
ویکتب دوره الخاص» ويحدد مصيره في مواجهة خلفية من التحولات 
"التاريخية العظيمة أو الأزمات المتجذرة في المشهد ا لاغتصاب 
السلطة. وبينما تتمدد شواغل هاملت» لا تقف مثل هذه الاستشهادات عقبة في 
طريقهاء فصياغة معضلة هاملت في شكل جماعي يضعها ببساطة في مزاج 

الخطاب القومي للقرنين التاسع عشر والعشرين. 

ي را ما دج فا ن اوت من مرخ ورت 
هو "أكون أو لا أكون" في مناجاة للنفس» غالبا ما تدعى "مونولوج الكينونةء 
ولكنهم يميلون إلى قاس وال همل في دة الجمع: بكرن 
أو لا نكون. وهذه الترجمة تحصل على حرية تمنحها إياها اللغة العربية 
بما أن اللغة العربية ليس فيها الشكل المصدري للفعل (الموجود في 
الإنجليزية [ءط ٥‏ والفرنسية [١١ة]»‏ والروسية [ه١:60])ء‏ فإنه لا مفر من 
السؤال "أكون أو لا أكون" بدون تحديد من يقوم بفعل الكينونةء فكل مترجم 
مجبر على اختيار ضمير. ولكن لماذا يختار 'نحن؟ فما من ترجمة 
حرفية مهمة لمسترحية هاملت بالعربية نتر جم "٥ط "٥ ط٥ ٥۴ ۸٥۲ ٤٥‏ بضمير 
الجمعء ولا يؤدي الممثلون العرب المسرحية بضمير الجمع» ولا يصاغ 
سؤال هاملت في هذا الشكل إلا باعتباره شعارا سياسيًا. 

وتعتمد العلاقة بين هاملت والعرب على فكرة مقبولة على نطاق واسع 
مفادها أن العالم العربي (باعتباره كلا واحذا) يعيش في فترة انتقال مؤلمةء 
وعادة ما يلقى اللو م على القوة العاتية للحداثة التي يقودها الات م کا 
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من الانتقال والألم. وعلى العكس من صدمة المرة الواحدة التي يصفها كَتاب 
مجتمعات مستعمّرة أخرى»٠‏ يستطيع الكتاب العرب أن يختاروا من سلسلة 
طويلة من التمزقات التاريخية. ويؤرخ بعضهم بداية "الزمن الشط رتا 
بوقت بعيد بُعد خسارة المسلمين لإسبانيا في القرن الخامس عشر؛ وأكثر 
التواريخ لمر كا تة هي ۸ (حملة نابولیون على مصر)» أو ٠۹٤۸‏ 
(تأسیس دولة إسرائیل). أو ۱۹7۷ (حرب يونیو/ حزیران)» أو ٠۹۹۱‏ 
(حرب الخليج الأولى» التي حاربت فيها بعض الشعوب العربية ضد 
بعضها)ء أو حتى ۲٠١٠‏ (بداية الحرب التي قادتها الولايات المتحدة 
الإرهاب). ومهما كانت الأحداث» فإن العبارات المجازية تظل متشابهة. 
وتبقى المواجهات بين التراث والحداتة وبين الشرق والغرب من 
الموشرعات السر ية فن الادت الربي:" ويعتبر التصادم منتجا لتمزق 
تاريخي جذري. ويؤدي التمزق بدوره إلى أزمة واضعا الأسس 
نفسها لاستمرار وضع الهوية الجمعية موضع التساؤل(" /. ولهذا يتصاعد 
سؤال "أكون أو لا أكون" مرة تلو أخرىء في کل جیل. 
دعونا نلقي نظرة على مقال إدوارد سعيدء "النثر والنثر القصصي 
العربیان بعد عام “۱۹٤۸‏ كتوضيح مختصر لهذه النظرة إلى التاريخ. اختار 
سعيد عام ۱۹١۸‏ باعتباره لحظته النموذجية الأصلية الصادمة؛ لأسباب تتعلق 
ركه لكام وار الروك قر و ا ف ار ت بان هات 
لحظات أخرى. وسعيًا لشرح المعنييّن التوأميّن لخيبة الأمل والحاجة النْلْحَهَ 
اللذن حزما حول النثر العربي الحديث؛ يستدعي الكتاب المؤثر ت 
النكبة الذي كتبه قسطنطين زريق. ويرجع الفضل وو في صياغة كلمة 
نكبةء» وهي المصطل العربي المقبول المُعَبّر عن النصر الإسرائيلي وطرد 
الفلسطينيين الذي وقع .٠۹4۸‏ وكما يشدد سعيد على أن الكلمة لا تعني فقط ` 
"الكارثة" أو "المصيية" ولكن أيضا "الانحراف عن المسار": 
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طرحت [أحداث عام] ۹١۸١‏ أحجية باقيةء طفرة وجودية 
لم يكن التاريخ العربي مهيا لها.... ما من مفهوم بدا 
واسعا بما فيه الكفايةء وما من لغة بدت دقيقة بما يكفي 
لأن تواكب المصير المشترك... e‏ أته قد اشير 
إلى جسامة تلك الأحداث في واحدة من الكلمات التي 
کا ا ألا وهي كلمة النكبة. 
وأشهر ستخدام لهذه الكلمة هو في عنوان كتاب 
قسطنطين زريق معنى النكبة؛ء' غير أن تمة معانى 
أخرى للفكبة تفعل فعلها حتى في عمل زريق» الذي يقد 
تأويلا للانتصار الصهيوني بوصفه تحديًا لكامل الحداثة 
العربية. ذلك أن الكلمة تشير في جذرّها إلى أن البلّة 
أو النكبة قد أخدثها انحرافء خروج عن المسار» ميا 
خطير بعيذا عن السبيل الذي يمضي قذما.... وقد ساق 
تطور سجال زريق في هذا الكتاب صاحبه» كما ساق 
کثيرا من اكناب منذ ۸. إلى تأويل النكبة على أنها 
قطع من أعمق الأنواع.... [ال] نكبة قد أظهرت صدعا 
بين العرب وإمكانية استمرارهم التاريخي ذاته كشعب. 
فالانز اف أو الميلء عن استمرار العرب الزمني حتى 
عام ۹٤۸‏ كان شديدا جداء بحيث غدت القضية بالنسبة 
للعرب هي إمكانية استمرار ما كان 'طبيعيًا" بالنسبة لهم؛ 
أي بقاؤهم القومي المتواصل في التاريخ". 
وبكلمات أخرىء فإن الانحراف حا لدرجة أنه يثير السؤال تكون 
O‏ الخاصة ب "ذا ما كان... بقاؤهم القومي المتواصل فى 
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التاريخ ممكنا'. يرى سعيد في اغ زريق لهذا المع مارفة “فة 
'ستترك أثرها على الكتابة العربية منذ ذلك الحين فصاعدا'. يقول؛ إن 
الانخلاع قد هدد الأساسات التي يبني عليها العرب هويتهم الجمعية» في 
اللحظة نفسها » التي تكون فيها هذه الهوية على وشك البزوغ إلى الوجود: 


وبذا بدا العرب» من منظور الماضي» على أنهم قد 
انحرفوا عن السبيل المؤذي إلى الهوية القوميةء والاتحادء 
وما إلى ذلك؛ أما من منظور المستقبل» فقد أيقظت النكبة 
شبح التفتت أو الانقراض القومي. وتكمن المفارقة في أن 


ي 


كلا هذين الحكمين يفعلان فعلهماء بحيث تقوم النكبة عند 
تقاطع الماضي والمستقبلء تلك النكبة التي تكشف من 
جهة أولى الانحراف عمًا كان بغي أن يحدث (هوية 
عربية جمعية موحدة) ومن جهة أخرى تكشف إمكانية ما 
يمكن أن يحدث (انقراض العرب كوحدة ثقافية أو قومية). 
وهكذا تتمتل قوة كتاب زريق الفعلية في إلقائه الضوء 
على مشكلة الحاضرء موقع المعاصترة الإشكاليء الذي 
يشغله العرب ويعملون على إعاقته". 
وفي النهايةء يندمج الماضي المتصدع والمستقبل المهدد ليخلقا حاضرا 
مضطربا يدعو إلى تصرف جمعي عاجل: فما ينبغي على العرب القيام به 
ره ر جى لالا وه رة اة ار ار 
التاريخيةء ورأب الصدع» و - أهم من ذلك - إطلاق إمكانية تاريخية. . 
ورغم أن الإشارة لعملية تاريخية معينة سوف تبدو وكأنها تحظرهاء 
فان المجاز المُعيّر عن الكارثة/ الصتذع/ الانحراف بإمكانه أن يطفو كأي 


۳ 1 


€ 
E = ef N! a ۹‏ 
اع فلطل٠‏ عل صداه النمط من أحداث سابقة 
€ ¬ گ ي کب : 


eh =‏ 2 
علامة دال و يحص صب 


Or 


تری على أنها | متشابهة وترجع صداها بشكل نمطي من خلال أحداث لاحقة 
وكما لاحظ سعيد وغيره ڪٺيرون» فإنه کان من شان الآتار الشترضة 
خرب 3۷ ان تحضر ۲۳٩۹٩8۸‏ . وتثير صدمات أخرى حديثة ذكريات 
صادمة أيضنًا: على سبيل المثال» ورات حرب الخليج التي بدأت في 
٠‏ بأشكال مختلفة على أنها تجديد لحملة نابوليون على مصر (۷۹۸٠)ء‏ 
المغول لبغداد (۸١١٠)؛‏ والحملات الصليبية. 


'شيء له . ِ وجودي' 


جری ادراك أحداث الحادي عشر من سبتمبر وما بعدها على أنها 
اف ر أثار مقدار٠‏ عادلا من الخطاب المعتمد على هاملت عن هوية 
العرب والمسلمين. أحد الأمظة هو استدعاء المفتي العام لدولة قطر الشيخ 
يوسف القرضاوي لنص شكسبير بشكل نصف مخفي ومصاغ بأسلوب منمق 
للغاية. ويعتبر القرضاوي "أكثر الدعاة-العلماء-النشطاء المسلمين شهرة في 
بدايات القرن الحادي والعشرين" ٠‏ وجرى سجنه ثم إطلاق سراحه في 
وا رة نالتا بين المسلمين الساعين إلى عمل تصالح بين 
معتقداتهم الدينية ومتطلبات الحداثة. ويتوجه القرضاوي بخطبته أسبوعًا 
و ا ا ا 
لجمهور ضخم عبر التليفزيون والإنترنت في كل العالم الإسلاميٰ وترأس 
حتى وقت قريب موقع إسلام أونلاين المؤثر» وكثيرا ما تقتبس أشعاره 
أيضًاء" وت تسر اة الحافة المن عل الر ف اة ور اة 
فمثلاء كان قد دعا إلى اللا العنف "غضب منطة “ منطقي ومسيطر عليه" بخصوص 
کک کک محمد كما دعی إلى نجنب 
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ذلك توحيد قواهم ضد الاحتلال والحوار سن الفلمين .و الحكاد 
العقلائيين› و المسيحيين› > والعلمانيي ن العقلانيين 
وفي هذا السياق› دعت احدی مقالات القرضاوي بعد الهجمات 

الإرهابية في الحادي عشر من سبتمبر 'لحوار بين الإسلام والمسيحية" يؤدي 
إلى عمل مشترك ضد الإلحاد والإرهاب» وكتب القرضاويي أن هذا الحوار 
هو مسألة حياة بالنسبة للمسلمين كمجتمع ديني: 

ولا أبالغ إذا قلت لكم: إن مصسداقيتنا الشخصية كمؤمنين»› 

وکزعامات روحية ودينية هي أيضًا في ی مفترقی طرق»› 

ون فاعلية واهمیہ وجودنا الان المحك 

OE‏ ا 

- إلى حد ما - قول القائل: "أكون أو لا أكون"'. فإما أن 

نفعل شيئًا له معنی وجودي يساهم في توجیه الأحداث إلى 

الوجهة السليمة بما يتفق مع روح العقائد التي ننتسب 

إليهاء اما هذاء أو تطوينا صفحة الإهمال والنسيان.. 

IT EA 

وجری توظیف هاملت باستحضاره ذ في الفقرة الثالتلة من مقال طويل 

لجدب القارئ. فهو يظهر في زي إسلامي؛ وَين وراء عبارة "قول القائل". 
وتفه روات أخلاقية إسلامية. ولا بقدم القرضاوي جد لا واسعا حول 
نص شکسبیر» مکتَفیًا بقول إنه بعد الحادي عشر من سبتمبر تشابّة مأزق 
المسلم مع مأزق هاملت "إلى حذ ما". ومع هذا لن يصدم هذا الاستدعاء 
جمهوره باعتباره إطالةء فهو يلفت الانتباه إلى مجموعة من المعاني المتداعية 
في عقل القارئ العربي والتي تربط هاملت بحتمية أخلاقية لفعل اله معنى 
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وإذا ئل القرضاوي عن المحتوى الدقيق لتشبيهه. فربما قال إن 

رسالة هاملت وهي الإط طاحة بعَمّه المغتصب تناظر "إلى حا ما" حأاجة 
لمسلمين المعتدلين لى اكت علا عن اغجاب اة ن لفن ا 
الأخلاقي ". وربما ذكر أن هاملت» وقد ا في زمن الانتقال بين أنظمة 
القيم» قد جرت دعوته لأداء فعل تقليدي بطريقة عصرية واعية تماما(اذات 
کک جردو کی ل ع حال» أنه سوف يسندعي فكرة 
عامة عن هاملت: و 
قت ی مده ان تمس صر ن ده وهذا هو المعنى اا 
في الخطاب السياسي العربي والإسلامي. 


ولكن لماذا يجب أن يكون المصير جمعيًا؟ على عكس كتاب كثرين 
آخريین» ويقتبس القرضاوي سوال هاملت في صيغة المفرد: 
اوا کیت ومع هذاء فمن الواضح أن المعنى بصيغة الجمع. (تجر 
صياغة بقية المقال بالعبارة المتكررة 'نحن› نحن المسلمين"')ء فهو اال 
كل القادة المسلمين المتشابهين في تفكيرهم ويخاطب من خلالهم المجتمع 
المسلم بأسره وسوف يهدد "التجاهل والنسيان" اللذان حذر منهما القرضاوي 
8 ولیس أعضاءه من الأفر اده وتوف نعضي "أل اکی" اضعاف 

تفتت تفتيت المجتمعء وذوبان هويته الجمعيةء وتهميشه ا ازالته من کتاب التاريخ. 

وهذاء ضا مر" نمطی فی خطاب مسرحية هاملت العربية. وقی 
الأغلبية الساحقة من الاقتباسات» يجري التهوين من اهتمام هاملت باتخاذ 
القرار الفرديء فلا توجد معاناة فردية فوق ما هو "أنبل للنفس ولا مسألة 
متی ولا لماذا یمکن للمرء ن يحقق خلا وبدلا من هذا يصبح 
الننطر الأرل اة لتحديد المصير والفعل الجمعي» ودعوة ملح للتسلح. 
ويجري اقتباس بقية المناجاة بشكل انتقائي» إن لم يقتبس منها أي شيء على 
الإطلاة . 
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"نكون أو لا نكون": تشخيص المجموعة 
وهنا قد ينجذب المرء لمناقشة ما إذا كان شكل سؤال هاملت الذي 
وأضع في صيغة الجمع واتخذ شعارًا في اللغة العربية قد جرى بعثه إلى حياة 
خاصة به كاستعارة ميتة لم تعد ذات معنى متعلق بنص شكسبير على 
الإطلاق. . ويعتبر هذا صحيحا في بعض الحالات: فالشعار 'نکون أو لا نکون" 
جر ی E‏ ببساطة لأحشد في ثقافة لإجماع e‏ 
ا ا ي سياقاٽ مثل ما حدث في المقابلة التي أجراها الصحفي 
ا ا ع رار غر ات فی عا ۱۹۸ 
بشارة: ما الذي يمكن أن ينقذ القضية الفلسطينية من المأزق 
الحالى؟ 
رفاك وف رة مو 
بشارة: كيف يمكن أن يحدث هذا؟ 
بمسؤولياتهم التاريخية والقومية. إنه سؤال بسيط للأمة 
العربية: نكون أو لا نكون". 
مسرحية هاملت» فبالإضافة إلى تجنيد شكسبير (ورأسماله الرمزي الضخم) 
هاملت وقدره: التهديد بالجنون» الهوس بالكلماتء خطر النوم ورؤية الأحلام. 
حتى إن المردود البلاغي الأكثر أهمية يأتي من حقيقة أن هاملت شخصية 
فردية أرغمت على القيام بدور مجموعة كاملة: العرب» المسلمونء 


اللبنانيونء شيعة العراق؛ وهلم جرًا. وتحقق عبارات من نوع "هاملت يشبهنا' 
أو "نحن نشبه هاملت" أو "العرب هم هاملت القرن العشرين" هدفا موحدا قَيْمًا 
بصرف النظر عن أي محتوى ننقله. 


تحن هذا الهاملت. مدفوعا إلى الجنون" 


لنأخذ مثالا من مصر: أشار مصطفی محمود )۲٠۰۹-۱۹۲۱(‏ 
المساهم المصري في المشروعات الخيرية الاجتماعية والشخصية الإعلاميةت 
والذي يهدف خطابه الإسلامي إلى إقامة جسر بين لغتي العقل والوحي» إلى 
مسرحية هاملت بشكل متكرر»' وتنا کات ت اقتباساته سطحية في کٿير من 
الأخان كانت حول احا إلى مناقشة كاملة الأهلية لدرجة أن الاضطراب 
الداخلي في عقل هأملت يهدد أيضًا ف العربي والمسلم» ويفترض 
محمود ضمنا أن هذا المجتمع بمثابة فرد ضخم فإذا كان جنون هاملت هو 
نوع من عدم الاتساق أو الصراع إذا فتعبيره الجمعي شأنٌ خاص» والذي 

يودي أيضًا إلى انقسام وترذد داخلي (سياسي). 

كان السعي للدمج بين الهوية العربية والهوية الإسلامية هو التوجه 
الرئيسي في خطابه أن يوحي بأن التصنيفين يجب أن يكونا نفس الشيء. 
استخدم محمود وکتاب إسلاميون آخرون عن عمد كلمتي العرب و المسلمين 
بشكل متبادل» فهم ,يسعون إلى طمس حقيقتين يجدون أنهما مزعجتان: أن 
الأغلبية العظمى من العالم الإسلامي هم من غير العرب (أكثرهم مسلمون 
من جنوب آسياء ومن أفريقيا جنوب الصحراءء وإيرائيونء وأتراك إلخء كما 
يوجد أكثر السكان المسلمين في إندونيسيا) وحقيقة أن هناك عددا كبيرّا من 
السكان الأصليين المسيحيين في عدد من الدول العربية (من بينها مصرء 
والسودان: ولبنان. والعراق وسوريا). 
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أفصح محمود عن نقده في مقال بعنوان 'نکون أو لا نکون" في عام 
4۹.,. راميا إلى توضيح تراخي العرب-المسلمين تجاه قمع الشيشيان 
و الفلسطينيين: 
إن التصريحات تخرج من الدول العربية علي استحياء؛ ثم 
لسبب أو آخر لا تجتمع؛ ثم تعلن عن دراسة جادة 
لموضوع هذا الاجتماع القريب» وكأنها جزر تائهة في 
الفضاءء مع أنها تتكلم لغة واحدة وتؤمن بدين واحد وإله 
واحد وهدف واحد... هل هو ذنب قيادات و e.‏ 
أو هو التخلف؟ أو هو عدم الوعي»› أو ف کل هده 
الأسباب مجتمعة وغيرها مما لا نعلم؟ وهل تجد إسرائيل 
فرصة أحلى من هذه الفرصة لتتمدد في شيزلونج 
وتسترخي في عظمة؟ ۰ 
إن العرب لا يجتمعون لسبب بسيط: إنهم في مواجهة 
فعلية لإسرائيل. وهم رغم هذاء لا يستطيعون اتخاذ قرار 
مواجهة جماعية. والسبب واضد: أن هذا القرار سوف 
تترتب عليه التزامات تقيلة يشفقون منها ويختلفون عليها 
اختلاف الليل والنهار. ولكنه القدر. إنه قدرنا يا سادة 
الذي لا مفر منه. والحقيقة التي تحاصرنا ولا مهرب لنا 
منها. إنه المأزق الشكسبيري علي لسان هاملت: آنكون 
أو لا نكون" ونحن ذلك ال هاملت الذي سوف ينتهي به 
الحال إلي الجنون والخبال. 
لکن هاملت کان یتمزق بین حبه لأمه وکراهیته لعمه 
في حادث مقتل أبيه الذي مات مسمومًاء والأم شيء 
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عظيم: فكيف ينز ع الحياة ممن كانت مصدر حياته؟ أما 

نحن ففي مأزق مختلف. فنحن نتقائل علي دنيا. والبعض 

يطلب الدنيا بأي ثمن ولو بالهروب من المسؤوليةء ولو 

بخيانة مبادئه... والبعض ينظر إلى فوق» إلى الرب 

العظيم الذي جئنا من عندهء ويرغب في إرضاء هذا 

العظيم ولو أعطى حياته ثمنا. والقضية هي قضية إيمان 

وكفر وهي روح الإسلام كله ". 

إشارة محمود لشكسبير تقذّم محاولة بلاغية لخلط المجتمع السياسي- 

العربي المسلم في كينونة أخلاقية واحدة؛ فهو ينتقل بسلاسة من الدول 
العربية" إلى "الروح الإسلامية". ويساعد التلميح بأن كلنا هذا ال هاملت“ 
على دمج قراء محمود في مجتمع سياسي واحد» مع وجود هاملت کممثل له 
هذه خطوة مألوفة في التفكير السياسي الغربي وكذلك العربي» فهذه المعادلة 
التي نشبه المجتمع بالفرد تعمل هنا للتأكيد على أخطار الائشقاة'. 
ویفترض محمود» أن 'الجسد" السياسي ينبغي أن يكون له راس واحد ليعمل 
یشکل جید. وغ على ذلك فان الإجماع با لمحمود» كما هو بالنسبة 
لمتحدثين آخرین يتبعون نفس الخط أكثر من مجرد کونه ميزة ذات دور 
فعال: انه ا وخوتىةا 8 وبدون الدخول في مناقشة صريحة يفترض 
خطاب محمود أن الأفراد يجب أن يُخضعوا اشامات الخاصة لهوية 
الج عة فإن المجموعة سوف اتتمزق"٠‏ لأن المجموعة جرى تجسيدها 
کشخص معنوي ذي حياة ومصير مستقليِن (بدلا منء ء لتقل ارتباط ملائم بین 
الأفراد ذوي المصالح الذاتية الضيقة والحرة)ء هذا التمزق يمكنه أن یکون 
مدمرا لهوية تكاد أن تكون صوفية: الروح الجماعية. وهكذا فإن التفتت (كما 
يظهر على سبيل المثال في النزعة الفردية الحرة) مدان من عدة زوايا: فهو 
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في المصطلحات الماركسية "مصلحة فردية"' وفي المصطلحات الإسلامية 
فتنة » "إغراء دنيوي" يؤدي إلى 'صراع داخلي". 

وتعتبر خدعة محمود لل تفرقة بين العرب/المسلمين وهاملت تحريفا 
مضافا. لقد اعترف أن حالة هاملت محددة: 'لكن هاملت كان يتمزق بين حبه 
لأمه وكراهيته لعمه'. وهذا يستبق القراء الذين يميلون إلى التشكيك في 
قياسه. على أية حال يتضج أن القضية أسوأ مما يمكن أن يعتقده القراء. 
فبينما يتمزق هاملت الذي تحدث عنه محمود على الأقل بين مبادئ متنافسة 
(الانتقام مقابل حبه البنوي لأمه)ء فإن العرب الذين يفضلون مصالحهم 
الشخصية على الشيشيان أو القضية الفلسطينية ليس لديهم أي عذر يستند إلى 
المبادئ على الإطلاق. إنهم ببساطة يتجنبون المسؤولية. ويخونون هويتهمء 
وينتهكون روح الإسلام كله حيث تمزق أنانيتهم المجتمع وتجذبه نحو 
الجنون والتفكك. 


"الرقاد. الموت"' 

نفنتح إشارة محمود إلى "عدم الوعي' او ار نک اکر 
المقارنة بهاملتء فالوعي" في الخطاب السياسي العربي يعني اليقظة. 
والإدراك الذاتي الدقيقء والمساهمة النشطة في الأحداث التي تشكل مصير 
المرء» وعكسه هو الحلم أو الغيبوبة التي تطفو ضحيتها منسية على تيار 
التاريخ» وهنا يمكن أن يساعد لفت الانتباه للتتاقض بين الوعي/النشاط/التقدم من 
جهة و النوم/الحلم/الغيبوبة/النسيان من جهة أخرى في حفز الجمهور على العمل. 

جرى التعبير عن الأمل في أن 'يستيقظ' العرب (وفيما بعدء المسلمون) 
من "لاو عيهم" التاريخي الطويل منذ أن أدرك المفكرون العرب الفجوة الزمنية 
بين مجتمعاتهم وبين الحداثة الأوروبية في منتصف القرن العشرين“. كافح 
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الكتاب العرب لإشعال نهضة فكرية وايقظة عربية" قومية.'“ بينما أبدى 
الكتاب في الآونة الأخيرة سخريتهم أو امتداحهم لتلك الأحلام المبكرة في 
اليقظة. سجلت مذكرات توفيق الحكيم في عام ۱٣۷٤‏ (والتي ستجري 
مناقشتها في الفصل الثاني) 'عودة الوعي" بعد نحو عقدين من الغيبوبة 
وة الناصريةء" وبعد ذلك بخمس وعشرين عاماء رٹى فؤاد 
عجمي في كتابه قصر أحلام العرب (في عنوانه إشارة ساخرة إلى تي. إي 

لورنس 14# E.‏ .7) ما اسماہ "الصرح الفكري للناصرية والحداثة 
العلمانية" والذي بناه رجال ونساء من جيله» حلم أثير أجهضه كل من 
كابوسي الدكتاتورية والحركات الدينية. وأا ما كان المنظور 
الأيديولوجي» تبقى الرسالة متسقة بشكل ملحوظ: جاء الوقت لنستيقظ لأننا قد 
نمنا وحلمنا يما فيه الكفاية. 


جعلت إدانة العرب لذواتهم كحالمين غير منتجين تجاوبًا مع مسرحية 
هاملت› واعتمادا على قياس متحقق فا وو و E‏ 
من المتحدثين رغبة هاملت في "الرقادء الموت" في اقتراب من القياس 
المتحقق بالفعل بين هاملت والعرب» من تأمل إلى مصطلح يعبر عن 
الإساءةء ومن 'مأرب و و EN‏ خطاً سیا" عظیم 
وخطر تاريخي. حم النقاد قرون النوم الطويل للعرب او القضاء على 
قوتهم السياسية. ويرجع هؤلاء المجادلون التراخي الذي يعزوه هاملت إلى 
"الضمير" (الوعي) أو إلى "إطالة التفكير بمنتهى الدقة في الحادث 
وملابساته“ إلى الافتقار إلى نفاذ البصيرة. وإلى فشل في فهم الموقف 
الحقيقي ومخاطره»ء فلا يوجد بطل رواية يفكر كثيرّا؛ أو بالأحرى نائ عن 
عمله. إن استخدام مسرحية هاملت بهذه الطريقة يتطلب تجاهل النصف الثاني 
من المناجاة» ولكنه أمر يحدث بصورة متكررة. تعتبر مسرحية المؤلف 
السوري ممدوح عدوان في عام ۱۹۷١‏ هاملت يستيقظ متأخرَا نموذجا نمطدًا 
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لذلك. إذ كانت لافتة للنظر ومنفذة بشكل جيد على غر اظن 
عدوان الذي ستيقظ متأخرا نظاما قاسيًا بديره قتلة ES‏ 
ويدرك ببطء انعدام العدالة 8 حو لها ولكن طنخوتة اني متأاخرة و 
لدرجة أنه لا يكون لها تأثير ). اكتسب عنوان مسرحية وان حال هبت 
مثلا على الأقل بين ا السووى" 
وقد صاغ صادق جلال العظم أستاذ الفلسفة والعلماني السوري نقذا 
عن "لا وعي" العرب في مناسبات متعددة. (هذا النقد جاء ضمن نقاش كان 
قد أجراه منذ ۹٦۷‏ عن الافتقار إلى "نقد الذات" في الخطاب العربي)*. 
نشر العظم فكرة هاملت المتأخر في الاستيقاظ في مقال کتبه في عام ۲۰۰۰ 
"هاملت و الحداثة العربية" مستلهما ا عدو ان»؛ التي 
العرب المعاصرون هم هاملت القرن العشرين» فيبدو أنهم 
قادرون باستمرار» مث الأمير الأشهر؛ على أن يجمعوا 
بين الانفعال البدئي الكامن والعقلانية الاكتئابية والحساسية 
الغنائية الشاعرية لا لشيء إلا لينتهوا إلى مأساة 
خلاص منها. وتتكکون المأساة من التردد 
والتذبذب والترنح بين القديم والجديدء بين الأصالة 
والمعاصرة» بين التراث والتجديدء بين الهوية والحداثة 
بين الدين والدنياء بين الغيب والعلم» بين الإيمان والعقلء 
بين ا والعلمانية. 
بهذه الطريقةء لا يمكن أن يكون القرن الحادي والعشرون 
إلا من نصيب فورتتبراسات هذا العالم ما دام بقي هاملتتا 
هذا عالقا في متاهة تلك اللعبة أو المسرحية الأوروبية 
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القديمة والمتجاوزة منذ زمن بعيد والمسماة ب وإ” 
cquerelle des Anciens et des Modernes”‏ (خناقة 
القدماء والمحدثين). ولا عجب إذاء أن يجري اقتباس 
خف شكسبير في الدراما الأشهر "الزمن العربي 
مضطربا" وأن شيا فاسدا وعفنًا ما قد استقر في دولة 
العرب والعروبة" مما أخذ يدعو البعض منا إلى التساؤل 
المأساويء > مع صاحب المسرحية الأشهر في العالم» "عمًا 
إذا كنا نحن المسؤولين عن الويلات التي تحل بنا أم ل 
هناك إلها يرسم لنا مصائرن"". 

هذا القياس يوجهني للتنقيب بعمق داخل ذواتنا وللاعتقاد 
بأنه على العرب إذا أرادوا امتلاك المستقبلء أن يعدوا 
أنفسهم .مسؤولين عنه» يجب علينا أن نتصالح مع صورة 
عن ذوائنا مدفونة بعمق في وعينا الجمعي الباطن. ما 
أعنيه هو الت ننا نستمر في التعمق في صورننا 
باعتبارنا عربا ومسلمين (وأنا أستخدم هنا كلمة المسلمين 
في معناها التاريخيء والثقافي» والحضاري البحت) 
ونتخيل أنفسنا كفاتحين» وصانعي تاريخ» ومحققي سلام» 
ورواداء وقادة لأجزاء من تاريخ العال“. 


ویسعی العظم بانتقاده القومية العربية والإسلاموية e‏ أو هاما 


يائسة إلى تصحيح ما أسماه صورة العرب ب (والمسلمين) = غير الواقعية عن 
أنفسهم . وتعود كتاباته باللغتين العربية رالإنجايزية بشكل متكرر ای الفا 
مع مسرحیيه هاملت› لتربط بین شکوی اغتصاب السلطة ‏ 


الذين يشعرون بأن شر عيهة 'مکانتهم لقيادة تاریخ العالم ا 


اغتصابها على يد أوروبا الحديثة"' 
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- وبين السوداوية والارتباك اجان 


n 


عنهاء وتشبه لغته هنا لغة التحليل النفسي: "جراخ نرجسية'٠‏ "عقد 
تقض الهو اجس التعويضية الواسعة والتي هي "مدفونة بعمق قي 
وعينا الجمعيْ الباطن*". ويقدم العظم جرعة قوية من الوافعية التاريخية 
ضد هذا الحلم والخيال المعوّق: الحداثة هي اختراع أوروبي في الأساس... 
لا يوجد مهرب من حقيقة أن العرب جرى جرهم إلى الحداثة وهم يركلون 
ويصرخون» من ناحية» وتم فرض الحداثة عليهم بفعل قوة متفوقة» في 


الكفاءةت والأداء من ناحية ا 


وهكذا يدعو العظم العرب (والمسلمين) إلى الاستيقاظ وقبول واقع 
مكانهم في العالم مثلما يفعل يوسف القرضاوي ومصطفى محمود. فهو 
شخَص حالة 'انفصام تقاف" وهو نوع من الجنون تسبب فيه سوء فهمهم 
لهويتهم ورسالتهم» وربط بين هذا الجنون وبين عدم الأهمية التاريخية: ما لم 
يجر تصحيحهاء 'فإن فورنتبراسات هذا العالم سوف يفوزون باليوم وتكون 
لهم الكلمة الأخيرة". فالعرب» غير القادرين على امتلاك مستقبلهم؛ 
سيظلون إلى الأبد محكومين بالقراءة من نصوص كتبها غيرهم"". (لنتذكر 
تحذير القرضاوي المشابه حين قال إنه أسوف تطوينا صفحة الإهمال 
اتشان ورا ال اوبهذا اضر كل من الإساكمي والعطمائي 
مسرحية هاملت لتقديم نقاشذّن متعارضيِن تمامًاء ولكن باستخدام استراتيجيات 
بلاغية متشابهة للغاية. 


خطاب الازمة الدائمة 


نا كان التهديد الماتل اليوم» فإن خطاب الأزمة الوجودية يبدو أبديّا. 
أحد أسباب ذلك أن الكتاب لديهم كل الحافز لاستدعائه» فبتصوير الهوية 
العربية في شكل أزمة بشكل دقيق» تساعد الرواية المتكررة عن الصدمة في 
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تکوين وإعادة إنتاج هذه الهوية. ويجد المدافعون عن نطاق واسع من القضايا 
وصف مصير العرب بهذا الشكل المتناقض أمرًا فعالا من الناحية البلاغية. 
تحت رحمة التاريخ ومع هذا في مواجهة لحظة مُلحَة لاتخاذ القرار. (عرف 
إدوارد سعيد هذه المفارقة بكآبة قائلا "وهكذا تولد مفارقة جديدة مقار ق 
تحول العربي إلى فرد في التاريخ العالمي نظرا لموهبته الخاصة في الحمق 
والخرافة فة)(*") . ما دام هذا المجاز مفيداء فما من سبب لتوقع أن يفقد التشبيه 
بهاملت جاذبيته مع القياس على الكينونة/ اللا كينونة واليقظة /والنوم. 


سببً آخر لاستمرار فكرة الأزمة هو أن كل إعادة ترتيب للقوة قد 
جرى استهلالها بغزو عنيف ولهذا فهي تترافق مع حس بانعدام العدالة 
واغتصاب السلطة وبراءة منسحقة. وهنا سوف يصدم السلوان والمضي 
قدماء كما ينصح العظم لسر وبعض الملاحظين الغربيينء الكثير من 
القراء العرب باعتباره خيانة للنفس. وحتى مجرد الاقتراح مسيء: فهو يبدو 
كمحاولة لشرعنة العنف وإخفاء (فضلا عن شفاء) الجرح. وهنا يتردد صدى 
وضع هاملت مرة أخر ی» کما یشرح ألکسندر yلڻٺش Alexander Welsh‏ : 
يعاني هاملت الشاب من المحاضرات عن آداب الحداد من 
الشخصين نفسهما اللذين أساءا اليه: كلمات مميزة عن 
مسألة الحقيقة من أمه ونصائح مدروسة أكثر عن 
أواجبات الحداد" من عمه. وأكثر الملامح إزعاجا لهذه 
النصيحة هي ملاءمتها غير القابلة للإنكار. فالحداد وسيلة 
للتغلب على الفقد. إنه عملية تجذب في طريقين» تجاه 
التكر :و لفان > وهو تذكر لأجل النسيان - وهي عملية 
اوقت أمثل غير معلوم للاكتمال. هاملت لیس مستعدا 
بعد للتخلي عن الحدادء كما يعبر بشكل بسيط؛ والرجل 
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الذي يحثه على وضع نهاية للحداد سوف يضح فما بعد 
أنه القاظر ). 
إا فالنصيحة "اللائقة" مسيئةء ومع هذا فرفضها يجعل المرء في حالة 
تمرد ضد الحقائق. وبعد ذلك يصبح من الضروري تغيير تلك الحقائق بشكل 
عاجل مما يْعَمّق الإحساس بالأزمة» ويصبح لدى المرء خيارات مشروعة 
قليلة بمنع الظهور المحظوظ لشبح يحمل قصة عن مؤامرة قابلة للتنفيذ (وهذه 
هي فكرة ولش عن هاملت والائتقام). إن ا السباحة في 'بحر من 
المشاكل لأسباب أخلاقيةء هو أمر مستبعدء فالمرء يستطيع فقط A‏ 
لماع في ما أ عة لر من اال اكات ا كان ذلك ززز 
لهذا امح ».فة لكاب ارت الر شن سا هر 
إيجاد منطقة وسط بين "أكون" و"لا أكون": كيفية المحافظة على نوع من 
العلاقة المتناقضة وجدانيًا مع ظلم الماضي (الذي لا يوجد إمكانية لقبوله) 
بينما يجب العمل بحماس لإقامة حاضر ومستقبل مقبول. هذا بالضبط ما فعله 
المعالجون ا ق الكتاب؛ وقد تركوا وراءهم المكافات 
السهلة لرقع الشعارات. 


'كلمات» كلمات» كلمات": صياغة هوية 


كيف يمكن أن تساعد إعادة كتابة مسرحية هاملت كاتبًا على صياغة 
هوية أخلاقية وسياسية؟ تقدم رواية البحث عن وليد مسعود التي كتبها الكاتب 
الفلسطيني/العراقي جبرا إبراهیم جبرا )۱۹۹٤-۱۹۲۰(‏ في ۱۹۷۸ نوغا من 
الإجابة". متل رواية جبرا الأخرى السفية (۱۹۷۳)» تزخر رواية البحث 
عن وليد مسعود بالإشارات إلى مسرحية هاملت ٠‏ وتتضمن عدة مشاهد 
مهمة حوارات مسعود مع أصدقائه عن المسرحية. وفي لحظة فارقة من 
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حياته» تكون مسرحية هاملت بمثابة مرشدا روحياء لمساعدة مسعود في 
الانتقال عبر طريق ما بين الرضا عن النفس واليأس“. 

ماف دال على ان الممر هة اكت كانه ماق لدي جرا ف ا 
جبرا لعائلة سورية أرثوذكسية في بيت لحم في ١۹۲٠ء‏ ودرس في كمبريدج 
ثم في هارفاردء وأسس حياة في بغداد بعد ۸٤۱۹ء‏ وأصبح من أهم الفنائينء 
والأدباءء ونقاد الفن والكتاب العراقيين'. وتمحور عمله حول تلقي 
شكسبير في العالم العربي. بعد أن ترجم مسرحية هاملت .)٠۹٦١(‏ نشر 
جبرا أيضًا ترجمات مع مقدمات علمية ل الملك لير (۸٦۱۹)ء‏ كوريولاتوس 
(۱۹۷)» عطیل (۱۹۷۸)ء ماکبٹ (۹۷۹). العاصفة (۱۹۷۹)ء الليلة 
الثانية عشرة (٩۱۹۸)ء E ETN‏ وترجم أيضنًا عددا من 
دراسات شكسبير النقدية ومن بينها شكسبير معاصرنا لجان كوت هرز 
1 » ماذا حدث في "ھاملت' لجون دوغر ویلسون Joh" D0o¥er Wils‏ 
شكسبير والرجل الوحيد لجانيت ديلون ۸هاااط ٠۲‏ مل وتأثر بعمق 
بلغة شكسبير» في مقاله 1 4ه "Shak espe» re‏ باللغة الإنجليزية» ووصف 
جبرا حلمه» بینما کان ولا يزان طالبا في جامعة القدس العربيةء أن يتصدى 
للمهمة المستحيلة في إنتاج النسخ العربية من شكسبير والتي تحمل الشحنة 
اللفظية نفسهاء والصور المثيرة للعواطف والاستعارات البارعة نفسهاء وتنوع 
الإبقاعات نفسه»ء والنبرةء والبلاغةء والتلاعب بالكلمات إلخ""''. 

وتكتف كتبات جيرا غير القصبصية ارتاطا شخصبا کبیرا مع 
مسرحية هاملت بوجه خاص. ويلخص مقاله بين العبث وضرورة الفعل» 
الذي يقتبس في مقدمته كثرا من ترجمته لمسرحية هاملت. الدراسة الغربية 
الحديثة لمسرحية هاملت ويقدم أيضا قراءة للأمير باعتباره شخصية إنسانية 
والذي» مثل المسيح» قد ذفع إلى الاستشهاد في سبيل حبه للبشرية: 


وهو إذ يدنو من قضائه المحتوم يكشف لناأ رويدا رويدا 
عن اتساع زاخر في النفس ومغلقات من الحياة تحبط بنا. 
E N O OS‏ 
لهذا الذي يبدو كأنما راح فداء لناء وكأنه قد أحبنا كما 


أحب أو فيليا وكما أت صىديقه E‏ 


فى البحث عن وليد مسعودء نجد أن شخصية وليد مسعود» متل 
موؤلفها. فلسطيني یعیش في بغداد. بلعب أدوارا متعددة (مصرفي»› کاتب› 
عاشق» أب» سجالي» مناصر للقضية الفلسطينية) ولكن لا يجري اختزاله في 
أي منها. يخنفي في إحدى اللياليء تاركا سيارته في الصحراء العراقية وهي 
في طريقها إلى سوريا وداخلها جهاز تسجيل فيه شريط كاسيت غامض. تبداً 
الرواية باستماع أصدقائه فائقى التقافة إلى الشريط فى بغداد» أما بقبة الكتاب 

و ايه ڊ ع ني 1 بص ی بعد 

فهو عبارة عن قصة غامضة حداثية مكونة من شظايا وأجزاء: ذكريات 
الطفولة من سيرة مسعود الذاتيةء مقتطفات من أوراقه المبعثرةت ES‏ من 
أصدقائه ومحبيه» وتقرير عن موت ابنه مروان في هجوم على قرية 
إسرائيلية على الحدود اللبنانية. ورغم أنه لا أحد يعرف على وجه الدقة أين 
ذهب وليد مسعود» فمن المفترض بقوة آذه ذهب إلى لبنان لينضم إلى 
المقاومة الفلسطينية. 

مثل فلسطين نفسهاء فإن وليد مسعود غائب وكثير المحددات: فهو 
قاض عرض عليه شخصيات الكاب. الأخرى, ذكرياتهم. ومخاوقيب 
ور غباتهم. ومع هذا فهو يعيد كتابة نفسه بشكل مستمر› مظهر ا قوة فاعلة 
بطولية بينما يتملص من التصنيفات التي يُعذها آخرون له. (اختفاؤه على 
نحو محتمل في عالم من الأفعال السياسية المباشرة التى تمثلها حركات 
المقاومةء هو فقط آخر وأكثر أشكال إعادة الكتابة جذرية). وفى أحد المشاهد 
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الرئيسية للرواية تتدكر حبيبته السابقة وصال رؤوف كيف احتفى مسعود 
بالقوة التحوية للكلمات» يلوي عن وعي وبشكل عابث أبياتا من هاملت : 
'کلمات. کلمات. کلمات'... همس في ذنيء من بين 
خصلات شعري. وقد وقف خلفي واحتواني بذراعيه. ثم 
أدارني لأواجهه. وهو ينظر في عيني. شكسبير ما 
أمكره! يجعل هاملت يقول ذلك فيحسب الآخرون أنه 
يعني: فراغ» فراغ»؛ فراغ... للبعض» ربماء لعجزة 
اللسانء لذوي الحصر في النطق» للبيغاوات. ولكن 
شكسبير أخو المتنبيء وكلاهما رب الكلمات ''. إنه في 
الواقع يريد من هاملت أن يصرخ في وجه ببغاوات الدنيا: 
كلمات! كلمات! كلمات! اروع ما وهب اش الإنسان! 
تصوري لو أن رجلا كالمتنبي أَحبّك: ما الذي كان يقوله 
والكلمات ملء فمه» ملء يديهء ينقيهاء ويصقلهاء ويلقي 
بها على كل ما في الحياة إلقاء الدرر - كتلك الدنانير. 
الظلال التي تفر من البنانء كما يقول... الكلمات كل 
شيء. وفي النهاية من كل شيء لا تبقى إلا الكلمات» وإذا 
لم تبق الكلمات» لم يبق شيء. الفتنةء الهوس» القتل. كلها 
في الكلمات. البغضاءء السأم» الانتحارء الليلة المقمرة 
الليلة المقضقضة» الليلة التي ترفض أن تنتهي» الليلة التي 
نذوب على الشفاه سكرًا وقبلات: كلمات... قد تكون 
الكلمات لا. لا. ونعم نعم» قد تكون مواء» وهرهرةء ولكن 
إذا أوتي المرء قدرة المتنبي... ستقض الكلمات مضجعه: 
لا ألما ولوعة فحسب» بل طربًا يمزق الجسد بلذته 
الشتريرة.. واضال» هناك الأبطال. الضامتون؛ وهناك 
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الأبطال الناطقون. أنا أدري. وهناك الخاسرون 
الصامتون» وهناك الخاسرون الناطقون. الموتى بصمت 
والموتى بكلام. المفصحون بالإشارة» والعاجزون عن 
الإفصاح حتى بالألفاظ. أدري ذلك كله. ولكن الكلمات... 
يعشقون ذبذبات الحنجرة. والمحبون إذا غاضت الكلمات 
E TS‏ 
ينفي بطل جبرا أي تتاقض بين الكلمات والأفعال. فكون المرء 
فصيحاء بالنسبة له» يعطيه سلطة على القدر. ويمثل هذا التفسير نغسه في أحد 
معانيه فعلا من أفعال الإرادة "إساءة فهم شديدة أو إعادة كتابة لكل من نص 
شکسبیر العربي السائد على معناهء والتي يِجْملها باقتدار فی و 
فراعغ» فراع e‏ أنثوية 
وضعيفة» على النقيض من كونها ها أفعالا رجولية وفعالة. فهو لا يسخر فقط 
من بولوتيوس بالتباين بين "الكلمات' و"الموضو ع" ولکنه لکا يوبخ نغسه 
على الكلام (وبأسلوب ی ون ت ي عندما کان ينبغي عليه أن يعمل 
بدلا من ذلك: 'ولكن أنا. لاهم لي إلا أن أنفس عن قلبي کالمومس بالألفاظ 
الجوفاء» وأكتفي بالسب واللعن كما تفعل العاهرة فتعستًا لهذه الحال! 
ST‏ 
ولكن مسعود في رواية جبراء في هذا النص وفي غيره» يأخذ بوجهة 
نظر كاتب. فبالنسبة لهء "الكلمات كل شيء"' و"في النهاية من كل شيء لا 
تبقى إلا الكلمات". ويعتبر الاستخدام البارع للغة مؤشرًا على القوة الرجولية؛ 
فليست مصادفة أن يأتي تغني مسعود بالكلمات في سياق مشهد جنسي. 


وهناك دليل على أن جبرا يشارك بطله في التفاؤلء ففي مكان آخرء يقتبس 
قول نیکوس کازانتز اکس: 'کلمات! کلمات! أي خلاص بدونها؟ '. 
في إنكاره للانقسام الضيق الذي يشعر به هاملت الشاب بين الكلمات 
ك ينتبه جبرا إلى فكرة أعمق نقوده عبر المسرحيةء فأن يكون المرء 
ما ر که تستطيع الكلمات أن تؤدي إلى نتائج في العالمء 
فالتحدث؛ والكتابةء وإعادة الكتابة بإمكانها أن تسم للكاتب بأن يتقبل تاريخه 
و يدمجه مع عصره ويمكن أن تساعده على أن يصب شخصية متكاملة 
ممثلا سياسيًا مؤترا - أن يتغلب على أزمة الهوية المهددة وعلى أن يجد 


وسيلة ذات مصداقية لكي 'يكون" 


"المسرحية هي الوسيلة الوحيدة" 

فد طب إغادة الك فة الترهل ا حل ورم فة ام 
الشاب الذي يسعى إلى كتابة نصه الخاص في عالم تزعزح اسنقراراه بموت 
والده» يبدأ النجاح بتخليه عن خطاب الهوية الأصيلة. بعد محاولات عقيمة 
لکي ا عن[ه] بصدق" وبعد ذلك يعيد تشكيل نفسه من 
البداية ٠‏ وفي النهاية يتصالح هاملت مع تاريخه الملوث بشدة. حيث يجد 
أن ماده الذنيئة» ليست خيائة لهويته:الأطاية ولكها مورد ق ٠‏ وقد 
هذا التقّل إلى هوية سياسية مؤثرة: معي الكتابة المسرحيات. مزيف للوثائقء 
ووریث شرعي لملك"). 

والحقيقة أن القائمين بتطويع أعمال شكسبير والذين سيجري دراستهم 
في بقية هذا الكتاب ليسوا مجادلينء مثل صادق العظم أو مصطفى محمودء 
. وليسوا روائيين رفيعي التقافة مثل جبرا. فهم من رجال المسرح: مهيّؤن 
لخشبة المسرح» كتاب مسرحيات و/أو مخرجون. تكمن سجلاتهم الخطابية 
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فى منطقَة ما عبر الطيف (الضخم) بين المناظرات المتلفزة والكتابة 
اة الحداثية فهي جاذبة لمجموعة عامة من المثاليات ولكنها متداخلة 
في صوت فني واحد» ويكمن مأزقهم» ا في كيفية إنتاج كتابة درامية 
تشاد ا ذلك التاريخ الذي قبل RE RO‏ 

وكما يحدث. فأغلبهم تقريبا من الرجال» ربما لأن الخطاب حول 
مسرحية هاملت يجري تجنيسه بدقة؛ فعجز هاملت (وهي الكلمة العربية التي 
تعني الضعف الجنسي وأيضنًا قلة الحيلة السياسية) يجري استدعاؤه بشكل 
متكرر أكثر من الصور المجازية عن الجنون والنوم. ويعزو الانعكاس 
المدهش الذي قام به جبرا لهذا الأمر المألوف الفضل لكلمات هاملت من أجل 
بطولته الرجولية وقوته الفاعلة ويلعب على افتراض قرائه أن الشلل 
السياسي نوع من الفشل الذكوريأ '. ولا تحتوي بعض النصوص التي 
سوف ندرسها شخصيات نسائية على الإطلاق. من مأساة الحلاج لصلاح 
عبد الصبور إلى رقصة العقارب لمحمود أبو دومةء وتقلل عدة أعمال أخرى 
إلى أقصى حد (أو للسخرية تعظم إلى أقصى حد» لتلقي الضوء على سلبية 
اخ اک ر فن وان خير و ورف وار اكات 
والمخرجات ببساطة نصوصنا أخرى؛ بينما اندمج زملاؤهن الرجال بشدة مع 
کات جام واد 

يتطلب فم أعمالهم نظرة أقرب للثورة المصرية في عام ٠۹٥١۲‏ 
ولقائدهاء جمال عبد الناصر. لأنه إذا كان 'نكون أو لا نكون" هو الشعار 
المعرّف للسياسة العربيةء كما ناقشت هناء فإن عبد الناصر هو الشخصية 
الأكثر اقترانا بعمق وإصرار مع هذا الشعار. ويستجيب تراث مسرحية 
مت رة س اک غل ان فا عة ااه ات ا رة 
ناصر المناهضة للاستعمار وللآمال التي ألهمتها ثم بعد ذلك خيبتهاء لقد 
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أصبح "الزمن مضطريًا" بشكل موؤلم في الفراغ الأيديولوجي الذي خلقَهُ موت 
عبد اضر في ۷ 0 وشات زمه ن رن ی لكر بعل ا ا 
فشل القومية العربية. وهذا أمرٌ صحيج ليس ققط بالنسبة للمصريين ولكن 
ا ن رت ي ي د فر اوی اک ف ت 
إلى البتث الإذاعئ لعبد الناصر ويشازكه أحلامه. 
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(۳) بحث أجْرِي على جوجل بتاریخ ٠١‏ فبراير» .٠٠٠٠‏ بعض النتائج ملست نسخا 
مكررة من المقالات نفسها. من ناحية أخرى لم تؤخذ المقالات التي ألمحت إلى 
البيت بدون استخدام النص الدقيق شئ يتعفن" في الحسبان. ولأن العبارة يمكن أن 
تترجم إلى اللغة العربية بأشكال متعددة (ولا يوجد ترجمة قياسية) فسيكون من 
الصعب الحصول على عدد مصاحب للترجمات باللغة العربية عند البحمث 
على جوجل. 

)١(‏ على أي حال؛ لم يزر شكسبير الدانمارك قط؛ لماذا يجب أن يتخيل الدائمارك؟ بعد 
نحو أربعمائة عامء لا نزال نحدد كيف نناقش المكان؟ 


هاملت . باختصار : تقع يوليوس قيصر على كلا جانبي النقاش عن الدكتاتورية في 
مقابل الثورة؛ إما أن يكون بروتس البطل الذي ذب الطاغية أو الذي أطلق العنان 
للفوضى ( أو أحيانا كليهما). يجري نوظيف الإشارات إلى تاجر الښدقية لتمييز 
المبادئ من المصالح بطريقة تتوازى مع الاستخدامات الأساسية ل هاملت : 
استدعى المناظرون السوريون والعراقيون شايلوك "بصناديق أمواله وسكاكينه 
الحادة" بشكل أساسي لتحذيو قرائهم من أخطار خيانة مبادئ (العروبةء الأشتراكية) 
لصالح مصالح وإغراءات (اليهوديةء الرأسمالية). هذه الأخيرة قد تتضمن حداثية 
سياسية و/أو اقتصاديةء وتجارة حرةء وتطبيعا مع إسرائيل. يلفت استدعاء شايلوك 
الانتباه ببراعة نحو التحريم الإسلامي للرباء ويساعد في ربط السكين الحاد بصندوق 
المالء وينبه القراء ليكونوا على حذر من كليهما. 
)١(‏ اليوم التالي لعملية الأسرء تساءلت جريدة انار اللبنانية في عنوان على ثلائة 
أعمدة في الصفحة الأولى: "الإعدام أو اللا إعدام تلك هي القضية." انظر: "الإعدام 
أو اللا إعدام تلك هي القضية'. 
)١۷(‏ الشحات» "أحداث في الأخبار". 
(۸) بعد اغتبال رئيس الوزراء الأسبق رفيق الحريريء كتب متظاهر” بالإنجليزية على 
حائط في ميدان الحرية في بيروت (المعروف سابقا بميدان الشهداء) "نكون 
أو لا ا الآن هو الوقت." وأجدت تنويعات متعددة على العبارة في الساحة» ممع 
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عبارات أخرى تدفقت في حزن وغضب. بشكل أساسي في سوريا. وضحت مقالة 
رأي لوزير الخارجية اليمني الأسبق الجانب الآخر من القضية: وها نحن العسرب 
والمسلمين نعيش ساعات حرجة.. فهل نكون أو لا نكون؟ سوال تصج الإجابة عنه 
بالقول إننا باقون لو اتخذنا موقفا شجاعا يعلن من دون لبس أو غموض بأن العدوان 
على سورية أمر مرفوض قطعيا " انظر الأصنج. البنان الدرس والتجربة”. 

سد فرك مجر عة عات اة افر ف افيا ظى اتوت دة م رر 
قصسير بين سارة وأحمد. تقول سارة: "هذا صحيج يا أحمد. بالنسبة للسؤال نكو 
أو لا نكون إذا لم نشارك في جعل هذه الانتخابات تنجحء فسوف تذهب مقاعد 
البرلمان لهؤلاء الذين لن يقوموا بحماية الناس والشعب. وبهذا سوف يستمر الققل 
والنهب.".. "حب وسط لهيب النار" على موقع نشاطات الهيئنة الشبابية لتنظيم 
الانتخابات 

http:Miraqintikhabat.com/public/nashatatlnsha.htın, 

انظر أيضاء على سبيل المثالء كخياء "نصوت أم لا نصوت؟ ذلك هو السؤال". 

)٠١(‏ لمثال نمطي عن استخدام العبارة 'لعية أن "نكون أو لا نكون. انظر 

Shobokshi, “The Arab Exorcism.” 

(۲۱) انظرء E‏ إدخالا على مدونة أحمد مصطفى في ا 

يفون او اها هو الرش الف ي ار هات اة ودا ك 
و لا نکون هو السوال: : 
hitp:llwww.dialogueinaction.net/arinode/1638.‏ 

)۲١(‏ بدر عبد الملك. "أغئية الحرية في طهران". 

(۲۳) على سبيل المثال. حذرت كاتبة عمود في صحيذة الأهرام اليومية المملوكة للدولة 
أن تحديث الاقتصاد المصريي سوف يتطلب جهذا واعيا موحذا. وربطت أفكارا 
رئيسية مستوحاة من هاملت : الكينونة في مقابل عدم الكينونةء الكلام في مقاإبل 
الفعل. الحلم في مقابل اليقظة الواعية: "فكرة تحديث مصر تعد من الأفكار الرائدة 
مع مطلع عام٠٠٠٠‏ وتجيء الحكمة والفلسفة من الدعوة لهذه الفكرة أنها تحمل في 
طياتها معني عميقا وقضية مهمة عنوانها أكون أو لا أكون '... ولنعلم من قبل ومن 

أ 


بعد آننذا سنكو ن اماد نحتيق اصعب و اشق مهمة قأمت بيا مصر منز عهد محمد 
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علي.. ولنعلم مسبقا أننا سنحفر في الصخر لنتمكن من تحديث مصر فالقضية أكبر 
بكثير من الأحلام والتمني والكلمات." البرتقالي» تحديث مصر يبدأ بالعلم والعلماء". 

)۲١(‏ على سبيل المثال؛ قال سمو الأمير السعودي خالد بن فيصلء رئيس مؤسسة الفكر 
العربيء عن الدول لنامية التي يجب أن تفرر ما إذا كانت (أو كيف) سوف نتضم 
إلى التيار العالمي الرأسمالي: "وكل الأمم تشعر الآن أنها أمام مفترق طرق.. بل 
لعل بعضها في العالم النامي تحديدا يصطدم بالعبارة الشهيرة "أكون أو لا أكون..“. 
مقتبسة في المهنل سمو د يفتتح اليوم الاجتماع التأسيسي للمؤسسة الأهنية للفكر العر 

(*( اختتم كاتب عمود في صحيذة الأهالي الاشتراكية مقاله معلقا على خطب صسلاة 
الجمعة المختلطة التي قامت بالإمامة فيها د. أمينة ودود: 'شيخنا العزيز إ[جمال] 
البناء إنها ليست حقيقة مسألة 'سلطة دينية" ولكنها مشكلات مدنية متعددة: هل 
للمرأة الحق في أن تكون إنسانا كاملاء أو أنه ليس لديها هذا الحق؟ هذا هو السؤال. 
كما جاء على لسان صديقنا هاملت." انظر "المرأة بين الإمامة والقوامة. 

)١١(‏ على سبيل المثال» مصطفى القرداغي. "العراق يكون أو لا يكون هذا هو السؤال؟"'. 

(۲۷) كتب كاتب عمود (باللغة الإنجليزية): "على حد تعبير هاملت ربماتكون 
الديموقراطية هي مسألة أكون أو لا أكون. إما أن تنطبق القواعد على كل من يهمه 
الأمرء أو لا تنطبق مطلقا". 

Sid-Ahmed, *“Molieddin for President" 

(۲۸) في درس ديني بعنوان "معركة بدر (نكون أو لا نكون) ألقاه الداعية حازم شومان 
في السلسلة التي أذاعتها قناة الرحمة الماذا محمد في “يونيو/ حزيران عام 
۰۹ انظر 


http liwav2alial.com/khotab-Hem-14595.htm. 


(معركة بدر الفاصلة وقعت في عام ٠۲١‏ ميلادية بين المسلمين الأوائل ومعارضيهم مسن 
مكة). 

(۲۹) الحسينيء 'فلسطين هي أن نكون أو لا نكون" 

)۳١(‏ كتب رئيس لجنة العلاقات الخارجية في مجلس الشعب المصري (بالإنجليزية): "ما 
من شك في أن الإسلام هدف لحملة شريرة بشكل منزايد. وبدلا من الاستجابة لهذا 
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الطعمء يجب علينا أن نعتمد على مصادرنا الروحية الأصيلة. لننبي وللمسسلمين 
الأوائل الذين تفاوضوا وتعايشوا مع الآخرين. من غير المعقول نتصرف على غير 
لذا اتن بيا فف على ,عة القرن الخال كر في تقر اللاي بريد من 
الأمر مدى تعرضنا للخطر ومدى محدودية تأثيرنا. عندما يكون السؤال 'نكون 
أو لا نكون فإن الاعتدال يكون هو طوف النجاة العملي الوحيد'. 
ElFeki, “A Faithful Step Forward”.‏ 
Hani, “The Arab system - TO BE OR NOT TO BE”‏ )31( 
(۳۲) التقى الطرفان في حلقة مشهور 5 من الاتجاد The Opposite Direction lal‏ 
وهو برنامج على غرار ءالوه يبث على قناة الجزيرة الفضائية. كتب مقدم 
البرنامج: "مرة واحدة كان على يوسف القرضاوي أن يدافع عن إيمانه في مواجهة 
ازدراء وسخرية [صادق جلال] العظم» أستاذ الفلسفة في جامعة دمشق؛ استهزأً 
العظم بالأفكار الدينيةء سخر من الأنبياءء وادعى أن الإسلام دين "متخلف' وأشاد 
بكمال أتاتورك لإبعاده الإسلام عن الحياة التركية الحديثة. العظم معروف جيذا في 
العالم العربي فقد نشر كتبا ومقالات تنقد الدين. يحترمه العرب العلمانيون ويكرهء 
المسلمون المتدينون. على أية حال فلم تتح له الفرصة للمواجهة بانتقاداته وجا 
لوجه مع رجل دين على شاشة التليفزيون. بعد بث الحلقة كان شريط تسجيل ها 
يباع بمبلغ وصل إلى مئة دولار في السوق السوداء 
AIl-Kasim “The Arab Version : Crossfire,” 95.‏ 
انظر أيضنا 
Eickelman, “The Coming Transformation of the Muslin World".‏ 
(YY)‏ أحد الأمظة ھg Muslim Extremism in Egyp1.‏ صورة Gilles Kepel Îş nd‏ 
عن سيد قطب. 
Hamlet, 1.4.13-38, 1.2.146-56 and 1.4-56 and 3.1.107-15, and 1.4%‏ )34( 
respectively.‏ 
Ibid.. 1.2.76. 1.2.135, and 3.4.81. respectively.‏ )35( 
Ibid, 3.3.73-79.‏ )36( 


(37) Ibid... 1.2.131-32, 5.2.215-20, 
(38) De Grazia, ‘Hamlet’ without Hamlet. 
(39) Hamlet, 4.7.16 - 24, 5.2.65. 
(40) Ibid.. 4.4.61-71. 
(41) 1.5.196-97 
(42) Hays, Shakespearean Tragedy as Chivalric Romance. 
(43) E.g., Greenblatt, Hamlet in purgalor\. 
لبيان رائد ومبكر ليذه الرؤية انظر‎ )::( 
Smirnorve, Shakespeare: A Marxist Interpretation. 


(45) Shapiro, A Year in the Life of William Shakespeare: 1599, 276-78. 


Welsh, Hamlet in His Modern Guises; Prosser, Hamlet and Revcnge. 


ب'مصيدة الفثران" في مشهد لاحق. 

)٤۸(‏ عكس رد هاملت الحاسم غباز ق كلاوديوس عن العلاقة الغامضة في مشيد المجلس 
الي كانتدلا حاون هي كع وان ا ما ووا 0 
عن "النسب" و "النوع' (١٠,٠.٠)؛‏ تعليقه عن 'عمي-الوالد وأمي-العمة" 

(۳۷۲١۲,)؛‏ واتفق فيما بعد قائلا: "الأب والأم جسد واحد" .)٤.٤,٥(‏ 
Hamlet, 1.4.4445.‏ )49( 
Ibid., 1.1.72, 1.4.90,‏ )50( 
Ibid., 1.2.20.‏ )51( 
(۲) المصدر السابق ٠١-٠,۲,۷۲‏ إصرار هاملت الذي جرى الإساءة إليه على وجه 
الخصوص أساء بدوره لهؤلاء الذين حوله. ردت جرترود بانضباط ملكة وانزعاج 
أم: "إذا كان الأمر كذلك/ فلماذا يظهر أن له تأثيرا حاصًا عندك" .٠,٠,٠١(‏ التشديد 
مضاف). تريثت ربما بسخريةء على كل مقطع من الكلمة (خاصئًا): وشذدت على 
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ضمير المفرد في النهاية (في أوقات أخرى» على سبيل المثالء في أجزاء من مشهد 
المقصورة؛ تدعوه "أنت'). 

(53) Hamlet, 1.2.83. 

)٥٤(‏ اقتر ح بول سیلافو »ها٤ ۶٠1‏ أن الذي یجعل ھاملت "عصریًا بشکل مطلق' لیس 

محتوى اعتقاداته عن الطبيعة البشريةء والتي هي في الحقيقة محافظة بشكل جذري 


الافتراضات الفلسفية و الديئية لعصره. انظر 
Cefalu, ‘Damned Custom... Habits Devil".‏ 

)٥١(‏ بحسب المعايير البسيطة لرواج جوجل. أعطت الجملة المحددة "أكون أو لا أكون" 
مكتوبة بالعربية ,٠٠,٠٠٠١‏ نتيجة؛ أما "نكون أو لا نكون" أعطت ۹,٤٠٠,٠٠١‏ 
نتيجة. بحث أجري في ۲٢‏ ديسمبر/کانون أول .۲٠٠۹‏ 

(6 أرطي كر ( رة ار "الو ار الزنم لفن ارا وكمااقي 
شكسبير» على أي حال» يلقي الصدى الكوني والروحي للكينونة” بظلال على 
سوال هاملت. 

)٥۷(‏ كانت ترجمة خليل مطران الكلاسيكية في عام ٠۹۱٦‏ ”أكون أنا أم غير كائن". نشر 
جبرا إبراهيم جبرا ترجمة علمية أكثر في ٠۹۰‏ ”أكون أم لا أكون'. التف 
مترجمون آخرون حول 'الكينونة " بالكلية ليركزوا على انجراف هاملت الوجودي 
الشامل. كانت ترجمة سامي الجريديني )٠۹۲۲(‏ البقاء أم الفناء (مصطلحان 
معروفان من السياق الديني الصوفي): كانت ترجمة محمد عواد محمد (۹۷۲) 
تة واا و كنت رة عة قافن اها ار حا اة لمران 
وجبراء عواد محمد والقط. انظر على الترتيب. شكسبيرء هاملت ترجمة: خليل 
مطر ان؛ جبر ا وليام شكسبير. هاملت» أمير الدانمارك : ترجمة: محمد عواد محمد؛ 
شكسبير» هاملت . ترجمة: عبد القادر القط. بالنسبة للجريديني ومقارنة مفطصلة 
وشاملةء انظر 

Zaki, “Shakespeare in Arabic," .YT\1~Y:. 

(3۸) في الحالة المقارنة لنيجيرياء على سبيل المشالء وصف الروائي شينوا 

Chinua Achebe ii‏ لحظة و احدةت مفاجئة للفقد أو "السقو ط' من حالة أولية 
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مضطربة ولكنها غير صادمة. على حد تعبیره (احتیاز ییتس ۲٦٠‏ ولیس شکسبیر 
فمن خلاله يجري السرد المقدس للوحي)»› جاء البريطانيون و"انهارت الأشياء". 
Achebe, Things Fall Apart‏ عنوان وعبارة مقتبسة. 
Badawi, “Perennial Themes in Modern Arabic Literature”.‏ )59( 
)٠١(‏ أنير الاقتراح بأن الكتابة العربية الحداثية (القصصية وغير القصصية) يمكن 
اعتبارها بمعنى آخر (أدب الأزمة) بطريقة من يرسم أملاً بعيد المنالء على الرغم 
من عدم النضال من أجلها بشكل غير كاف في 
Makdisi, “Postcolonial’ Literature in Neocolonial World”.‏ 
يعتبر الاعتماد على تصنيف متكرر للتمزقات التاريخية مشابه للتصنيف الذي 
أوجزته هناء ادعى مقدسي أن ' جرى إنتاج جميع الأعمال عن الحداثة العربية 
خلال أو بعد التصنيف الذي ساعدت هذه النصوص نفسها في تعريفه أو فهمه على 
أنه سلسلة من التمزقات التاريخية أو الانفصالات عسن الماضي". ولهذا فقد 
ناقش أن هذا الأدب لا يعكس فقط ولكنه أيضا 'يساهم في إنتاج معنى الأزمة في 
العالم العربي. ويفعل ذلك بشكل كبير بتأريخ هذا المعنى للأزمة - بمعنى آخرء 
بإنتاج التصنيفات والمفاهيم التاريخية نفسهاء متضمنة تلك التمزقات والانقطاعات› 
والتي مكنت من الفهم الحاسم أو الاستجواب للمعاصرة" (4۸-۹۷ء التسشديد فسي 
النص الأصلي). 
)7١(‏ ترجمة سعيد بين قوسين. 
Said, “Arabic Prose and Prose Fiction after 1948,” 4647,‏ )62( 
)٣‏ المصدر السابقء ٤۸-٤١‏ التشديد في النص الأصلي. 
٤‏ ) المصدر السابقء .٠۸‏ 
)٥‏ المصدر السابقء .٠١‏ التجاوبات مع هزيمة ٠۹١۷‏ ستجري مناقشتها بتفصيل أكثر 
في الفصل الخامس. 


(66) Grûf and Shovgaard — Petersen, ‘Introduction,” ix. “Global mufti”" is their 


) 
) 
) 


ter. 
لمشاهدة صورء خطب» أنشطة؛ فتاوىء معلومات السيرة الذاتيةء ومعلومات أخرى‎ )7۷( 
س .. لمعلومات عن الإطاحة به من موقع‎ .وueredawi‎ net (باللغة العربية) انظر‎ 
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slam nine‏ بعد أن عارض جهود الإدارة القطرية لفرض نبرة موحدة أكثر تشددا 
على الموقع» انظر 
Al-Shalchi, “Moderates Forced Out of Top Islam Web Site.”‏ 
)٩۸(‏ انظر کتابه 
Priorities of The Islaınic Movement in The Coming Phase.‏ 

(1۹) القرضاوي» "الحوار بين الإسلام والنصرانية". 

)۷١(‏ كان الإخوان المسلمون والقاعدة على خلاف تقريبا منذ إنشاء هذه الأخيرةء بما في 
ذلك خلاف بشأن المساهمة الناجحة لحماس التابعة للإخوان في الانتخابات التشريعية 
الفلسطينية في عام .۲٠٠٦‏ بشكل عام» جادلت القاعدة بشأن رفض السياسات 
القومية. 

Hamlet, 3.1.57,75.‏ )71( 
Arafat and Bishara, “Interviews: Yasser Arafat, 6.‏ )72( 
لمزيد من الأمثلة عن استخدام عرفات ل 'نكون أو لا نكون" في الخطابة انظر 
Inbari, The Palestinians between Terror and Statehood, 42‏ 
(عن العلاقات المقربة مع العراق خلال حرب الخليج الأولى)؛ 
and “Forcing Arafat Out of the P.L.O.”‏ 

(عن الاحتفاظ بزعامة منظمة التحرير الفلسطينية) 

(۷۳) على عكس القرضاويء يفتقر مصطفى محمود لتدريب ديني جاد. حصل على 
تأثيره بالدرجة الأولى من خلال انتشاره بين الجمهور المستمع للخطاب الإسلامي. 
بعد بدء مستقبله المهني باعتباره طبيبًا يساريًا لا- أدريًا في فترة حكم عبد الناصر. 
(حظرت محكمة أمن دولة في عام ٠٠١۷١‏ كتابه الغامض اله والإبسان الذي كته 
في منتصف الخمسينيات). واجه صحوة دينية موقوتة بالصدفة في الفترة بين عامي 
۱۹14-۷ مرتبطة بخيبة أمله تجاه الاشتراكية المصرية ومعاملتها للفقراء. 
أبهر الرئيس السادات» وبتشجيع من الأخيرء اكتسب مهارات جديدة ليجهز نفسسه 
كشخصية إسلامية في بدايات السبعينيات وبدأً في تقديم برنامج تليفزيوني ذي 
شعبية. العم والإيمانء على التلفزيون المصري. قام أيضا بجمع تبرعات لبناء 


97 


مسجد كبير وافتتاح منظمة للأعمال الخيرية لتقديم الخدمات الطبية للفقراءء أطلق 
اسمه على کلیهماء وغذت منظمته الصحية شهرته وساعدت مهنته التلفزيونية على 
توفير التمويل اللازم» سطع نجم محمود باعتباره محستا وفاعلا للخير وشخصية 
إعلامية لامعة حتى اصطدمت مؤسسته الدينية بخلاف في الرأي يتعلق بالتكنولوجيا 
وتوقف برنامجه في عام .۱۹۹۹٩‏ ولکن استمرت عياداته في العمل» واستمرت 
سلطته الذائعة لدى الكثير من جمهور المسلمين باعتباره الذي صالح 'العلمم 
والإيمان". أنا شاكرة لسيد سمير لمشاركته ملاحظات ومقابلات لدراسة أجراها 
بالتعاون مع أرماندو سالفاتور. وانظر 
Salvatore, “Social Differentiation, Moral Authority and Public Islam in Egypl’.‏ 
)۷١(‏ استخدمت الاسم الموصول بواصلة العرب-المسلمين للدلالة على الهوية المختلطة 
التي يحاول محمود الترويج لهاء مع الاحتفاظ بالاسم المْركب المفتوح العسرب 
المسلمين للدلالة على السكان الذين يحملون كلا الهويتين (بالقياس مع الععرب 
)۷١(‏ محمودء 'نكون أو لا نكون'. في الجملة الأخيرة ترجمت كلمة قضية إلى "سوال" 
لتعزيز الرابطة مع هاملت (في اللغة العربيةء عادة ما تترجم عبارة "هذا هو السؤال" 
إلى تلك هي القضية). 
Cf.. e.g.. Hobbes, Leviathan,3.‏ )76( 
(۷۷) كما هو مذکور اعلا قدم تحليل استخدام مسرحيات شكسبير الأخرى في الخطاب 
البلاغي» بما في ذلك تاجر الښلقية الدليل على هذه القراءة. سواء كان السياق 
ماركسيًا أم إسلاميًاء فإن تماسك المجموعة يجري تقديمه باعتباره أهم من ممصال 
الفرد بصورة واضحة. روج كل من المتحدثين الدينيون والعلمانيين لهذه الرؤية. 
(۷۸) لعب محمودء وهو ماركسي سابق متحول إلى إسلامي مائل إلى الصوفية. على 
حساسية القارئ لكل من المفردات الماركسية والإسلامية. يقيم ممصطاح الفتتة. 
والذي يعني "لإغراء/السحر/الجاذبية" و'التحريض/الشقاق/الصراع الأهلي“ جسرا 
بين مفهومي المصلحة الخاصة والضرر العام. 
Horani, Arabic Thought in the Liberal Age.‏ )79( 
)۰^( أصبح Georg Antonius‏ مۆر ك و متخا لهذه الحركة. iظر Antonius, The Arab‏ 
A wakening.‏ انظر أیضا 


98 


Négib Azoury’s Le Révveil De La Nation Arabe (Paris, 1905) cited in Horani, 
Arabic Thought in the Liberal Age, 278. 
(81) Al-Hakim, The Return of consciousness. 
(82) Ajami, The Dream Palace of the Arabs, xi, 
)83( [ترجم جبرا هذه العبارة إلى "غاية ما أحرَ ما نشتهى" - م] .3.1.63-64 1ء111‎ 

(^٤(‏ عدوان» "هاملت... يستيقظ متأخر""'. 

)۸١(‏ على سبيل المثالء بدأ الصحفي والمعلق السوري أنور بدر مقالا عن المعارضين 
لاحتلال الضفة الغربية في داخل الجيش الإسرائيلي بهذه الملاحظة '"نعلم أن هاملت 
دائما ما يستيقظ متأخرا جةا". أنور بدرء "هاملت الإسر ائيلي ° Alhoırriah.org‏ ۷ 
نوفمير/تشرين الثاني .٠٠٠١ ١‏ (النشرة التي تصف نفسها ب "مجلة العرب التقدميين 
على الإنتر نت Journal of Arab progressive on the Internet‏ لم تعد متاحة على 
الإنترنت). 

)۸١(‏ النقد الذاتي بعد الهزيمة» ۸٦۹و‏ نقد الفكر الدني» ٠۹۷۲‏ هما كتاباه المشهوران 
في فترة ما بعد ۷ .-. 

)۸۷( اقتبس العظم من الذاكرة. بالإضافة إلى التذمرات المعروفة عن الدولة المتعففة 
والزمن المضطرب, أورد اقتباسًا آخر من نهاية المسرحية. تعليق هاملت 
لهوراشيو: "هناك قوى ربانيةء تشكل مصائرنا وأقدارناء/ على الرغم من كل ما 
قدرنا وما دبرنا" )5.2.10_11( بالنسبة للعظم»› هذه المشاعر تمتل نوعا من السلبية 
والاستسلام للقدر يسعى لتصويبها لدى جمهوره. 

(88) AL-Azm, “Owning the Future” 
العظم؛ "هاملت والحدائة العربية".‎ )۸۹( 
(90) AI-Azm, “Owning the Future’. 
(91) Ibid. 
(92) AI-Azm, “Time Out of Joint 

(1۳) "بدون التوصل إلى تفاهم» بجدية وفي العمقء مع هذه الحقائق المؤلمةء وتناقضاتها 

التي تصيب بالعجز... فلن يكون هناك لا امتلاك للمستقبل بالنسبة للعرب؛ 
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ولا مسؤولية حقيقية عن الحاضر من جانبهم. بعبارة أخرىء إما أن نتوصل إلى 
تفاهم مع هذه المعتقدات والتقديرات والصور العاطفية المتأصلةء الطقسيةء المعقدة 
الطبقات... إو] أساليب الحياة والتفكير والحكم البالية ولكن الغاليةء وإلأء فمرة 
أخرىء سيفوز فورتنبراسات هذا العالم باليوم وستكون لهم الكلمة الأخيرة." 

Al-Ayn, “Owning the future,” I1. 

)۹١(‏ قدم العظم لأول مرة في عام ٠٠٠١‏ تشبيها بين العرب وهاملت جرى تحديته 
بسهولة لتقديم تفسير لأسامة بن لادن والقاعدة: دمج العظم الإرهاب واسع النطساق 
في القائمة المألو فة مع الأعراض الوهمية للعرب/المسلمين: انظر ١٣:آ“‏ ,۸1-4 
J0i"‏ fه‏ 01. في موضع آخرء على أية حالء نسب العظم الفضل للتشوش 
التقافي المشابه لهاملت العرب باعتباره مصدرا للإنتاج الفكري والأدبي النابض 
بالحياة: انظر 

AI-Azm, “A Book for a Book Instead [of] an Eye for an Eye. 
(95) Said, “Arabic Prose and Prose Fiction after 1 948", 57. 
(96) Welsh, Hamlet in His Modern Guises, 32, emphasis Added. 

(۹۷) جبراء البحث عن وليد مسعود. 

(۹۸) انظر جبراء السفينة . 

(۹( ليس هذا استخدامًا وحيذا ل هاملت ٠‏ فقد أدت المسرحية وظيفة مشابهة لليلة- 
مظلمة-للروح لأبطال السيرة شبه الذاتية الذين صنعهم الروائيان المصريان بهاء 
طاهر وإبراهيم عبد المجيد في الحب في المنفى و البلدة الأخرى على الترتيب. 
جرى في الأخير الربط بوضوح بين ذاكرة هاملت وعدم تأكد البطل فيما إذا كان 
باستطاعته أم لا أن يصبح كاتبا. انظر 

Maguid, The Other Place, 177-78. 
کان جبرا أيضًا رساماء وشاعراء وأديبًا بارز وناقذا أدبيًا؛ تشمل أعماله الأخرى‎ )٠۰۰( 
James Fraser’s The Golden Bough ۾‎ William Faulkner's The Sound of the 


Fury. 


للمعلومات الأساسية والمراجع انظر 
Boullata, “Living with the Tigress and Muses."‏ 
لذکری منزل جبراء الذي جری تدمیره ا ا ا و ا ۰ انظر 
Shadid, ‘In Baghdad Ruins, Remains of a Culture Bridge."‏ 

(۱۰۱) جبر ١‏ ولیام شکسبیر ؛ ۲»ءpم:٠‏ 51۵ العاصفة ۰م۸٠7 )7۸١‏ ترجمة: جبرا 
إبراهيم جبر ؛ ٣e‏ »مء )»۰51 السونیتات: أریعون منها مع السنص اإجليزي 
»]Forty Sonn e1[‏ ترجمة: جبرا ابراھیم جبر ۱؛ ١۲٥م‏ ]:5 ماساد کوری ولاتوس 

»]rhe Tragedy of Coriolanus)‏ ترجمة: جبرا ایراهیم جبرا. 

(۱۰۲)( انظر »K0۲‏ شكسبير معاصرناء ترجمة جبرا إيراهيم جبرا. ترجمته في عام 

.٠١ ا0ل مقتبسه في موسى» هاملت المعاكس»›‎ Dover Wilson J ٠۰۸1 
(103) Jabra, A Celebration of Life, 142. 

. جبر ا» ویلیام شکسبیر‎ )۱۰٤( 

)٠۰۰(‏ يعتبر الشاعر أبو الطيب المتنبي (١٠۹-١٠1)ء‏ ولد في الكوفة (الآن العراق) 
واسمه أبو الطيب أحمد بن الحسين الجعفي» أحد أفصح ناظمي الشعر العربسي 
الكلاسيكي» عرف بنشاطه السياسي وبغطرسته. تعني كنيته "مدعي النبوة'. 

(106) Jabra, In Search of Walid Masoud, 200-1; 

جبر اء البحث عن ولید مسعود 1۸-۲۹۷. 

)٠١۷(‏ الكلام الكلمة العربية للخطابة والتحدث» وأيضًا علم إسلامي في العمصور 
الوسطى لللاهوت الجدليء أو شرح المبادئ الدينية بوسائل المنطق/البلاغة. في 
اللغة العربية المنفلى فة المعاضرة كام تي ك من الصو اباو الهراء فمتلا: 
شخص ا يسمع الكلام" هو من يرفض بعناد الاستجابة إلى نصيحة معقولةء ولكسن 
شخصنا ممتلنًا ب "كلام فار" أو "كلام فاضي" يجب ألا يؤخذ على محمل الجد. 
عبارة هاملت "كلمات» كلمات» كلمات' عادة ما تستخدم كمرادف ل 'كلام فارغ' 
لتعني التشكك في ما يقال والانصراف عنه. 

(108) Hamlet, 2.2.192 
(109) Ibid., 2.2.579-83. 
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)٠٠١(‏ جبراء 'معايشة النمرةء أوء متعة القراءةء متعة الكتابة'٠ .٠١‏ وبالمتل الأناش بد 

المؤلفة للاحتفاء بالكلمات موجودة في كثير من كتابات جبرا النثرية. 
Hamlet, 1.2.85‏ )111( 

بعد أن دعاه شبح والده للانتقام في المشهد الأول أمسك بقلم وممحاة وليس بسيف: "أجل 
من لوح ذاكرتي/ سأمحو كل تدوين سخيف أحمق/ حكم الكتب كلهاء كل شكل وكل 
انطباع مضى/ مما نسخ الشباب هناك وسجلته الملاحظةء/ ولن يبقى في كتاب ذهني 
الا اس وحده دون غیره»/ لا تخالطه مادة رخيصةء نعم نعم» وحق السماء!" 
(1.5.98-104). 

.5.2.31-36 (المقتبسة أعلاه) ب‎ ٠,٠,٠٠١٤ قارن‎ )١١١( 

)١١(‏ على البحر في المشهد الأخيرء يعيد هاملت كتابة مذكرة الإعدام التي يحملها 
روزنکرانتس وجیلدنشتیرن. مرتجلاء وجد خاتم والده في حقیبته وختم به التفویض. 
سمح الخاتم» وهو علامة جرى اكتشافها في وقت متأخر على ميلاد هاملت الملكي 
الحقيقيء بعدم اكتشاف "استبداله" النصيء وأسدت إليه المهارة التي يملكهااخدمة 
جليلة" لإنقاذ حياته بعد أن كان قد بذل جهدا في أن يمحو من ذاكرته فن الفط 
الإبداعي. (تعد معالجة هاملت للمسرحية الإيطالية rhe Murder of Gonag0‏ المثال 
الرئيسي الآخر لإعادة الكتابة في المسرحيةء وستجري مناقشتها في الفصل 
السادس.) 

)١١١(‏ سأعود لهذه الفكرة في الفصل السادس. 

)١١(‏ على سبيل الاستثناء في الآونة الأخيرة» معالجة ل هاملت في ۲٠١٠۹‏ بعنوان 
هاملتهنٌ لسعداء الدعاس» انظر 

Selaiha, *Haınlet Galore”. 
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النصل الغانى 
مخيلة عبد الناصر الدرامیة. ٠۹٦۱٤-۱۹۵۲‏ 


في الثالث والعشرين من أبريل/نيسان في عام ٤٦۱۹ء‏ وقف الرئيس 
المصري جمال عبد العبد الناصر في ميدان التحرير في صنعاءء باليمنء(“ 
حیٹ کان قد مر على ثورته ضد الانتفار اقا عفر :غاا و هرت 
التصذعات ت و داخل بلاده وأمام العالم» ولكن كان ولا يزال هناك 
سببٌ للفخر» فقد أعيد توزيع الأراضي الزراعيةء وتزايد الالتحاق بالجامعة 
بما يقرب من أربعة أضعاف'ء وكان المثقفون يتابعون الأعمال التي 
لا حصر لها من الدوريّات وسلاسل الكتب الجديدة التي تصدرها الحكومة 
كما يتابعون أكثر من عشر فرق مسرحية جديدة. أُممافي السياسة 
الخارجيةء فقد آتت حرب عبد الناصر الباردة 'الحياد الإيجابي"' ثمارًا حقيقية 
وبمساعدة الاتحاد السوفيتيء قاربت المرحلة الأولى من سد أسوان العالي 
على الانتهاء؛ وفي أقل من شهر؛ سيسافر الرئيس السوفيتي نيكيتا خروشوف 
إلى مصر لحضور حخفل الافتتاح. 

كان ولا يزال باستطاعة عبد الناصر أيضنًا ادعاء التقدم فيما يتعلمق 
بالجبهة العربيةء ورغم أن الوحدة العربية القصيرة مع سوريا -۱۹١۸(‏ 
))١‏ قد انهارت وأصبحت مصر تحمل وحدها الآن اسم الجمهورية 
العربية المتحدة. وجد عبد الناصر قضية إقليمية لإنقاذ ماء الوجه في اليمنء 
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حيث تدم المساعدة المصرية للجمهوريين في حرب أهلية ضد الملكيّين 
المدعومين من السعودية. وبحلول عام ٠۹٩٤‏ كان هناك 2 يقرب مسن 
٠,٠‏ من القوات المصرية في اليمن» وكانت الحرب تذكير ملموسا 
بالتزام عبد الناصر العربي. قال عبد الناصر للجماهير الهاتفة في صنعاء في 
۳ آبریل/نیسان عندما رأى المصريين يقائلون إلى جوار. إخوتهم اليمنيين؛ 
كنت أشعر أن الوحدة العربية حقيقة واقعة. لا تحتاج إلى مواد تكتب لأنها 
کتبت بالدماء» ولا تحتاج إلى دساتير تعلن لأنها أعلنت باستشهادكم 
وبتضحیتكم بأرواحكه". 

کان یوم ۲۳ أبریل/نیسان من عام ۱۹٩٤‏ يومًا للخطب الكجرى في 
عام شكسبير أيضتاء فقد ألمت الذكرى الأربعمائة لتساريخ ميلاد ويليام 
شكسبير فيضا من الأنشطة في خمس قارات» بما في ذلك الموتمرات 
المنشورات» والإنتاجات المسرحية والسينيمائيةء وشارك الباحثون ورجال 
المسرح العرب في هذه الأنشطة بحماس وثفة جديدة بالنفس» وكانت الإدارة 
الثقافية في جامعة الدول العربية بالقاهرة ننهي مشروعا استمر عشر سنوات 
)۱۹٠٠-٠۹٠١(‏ لترجمة الأعمال الكاملة لشكسبير إلى العربية. وخصصت 
مجلة المسسرح الجديدة المؤثرةء التي تست ي عام ٤,؛,‏ عددها الراإبع 
لمقالات عن شكسبير" . وظهرت مقالات عن بلقي العرب لشكسبير في عدد 
من الصحف العربية والدولية“. ولاختتام المئوية الرابعةء أأسند للمخرج 
المصري السيد بدير إخراج مسرحية هاملت على مسرح دار الأوبرا الملكية 
ف e ae‏ المسرح العالمي» وهي واحدة من عدةفرق 
دة اسنها الدولة ) ور غم غار هامر المحتوى السياسي» أرسل إنتاجها 
رسالة سياسية إلى العالم مفاذها أنٌ: مصر» قد تبوأت مكانها في الثقافة 
العالمية. 


كان وقنًا عنيفاء فقد اصنطفت الأفكار والطاقات الثقافية في غضب 
عارم من ثورة عبد الناصرء بطرق قد تبدوء من منظور الوقت الحاضر؛ 
صعبة في إعادة فهمها. وكانت هذه السياقات المتداخلة - الحرب الباردة 
مناهضة الاستعمارء الثورة المصريةء وبشكل غير مباشرء تزايد مقاومة 
السلطة السوفيتية في أوروبا الشرقية - حاسمة في تشكيل تاريخ احتي از 
العرب لمسرحية هاملت » فقد خلقت الظروف لتطوير الشخصية التي أَسَمَيها 
هاملت بطل العرب: جرى فهم هاملت بطل شکسبیر باعتباره ناشطا مثاليًّاء 
مقاتلا من أجل العدالة يستشهد بقسوة على يد نظام قمعي. وسوف يهيمن هذا 
النموذج الأصليَء على قراءات العرب لمسرحية هاملت لبقية القرن بشكل 
مباشر في البدايةء وللمفارقةء» عبر محاكاة تهكمية فيما بعد. 

ولنتمكن من فهم جاذبية هذا الهاملت البطوليء لا بد أن نلقي بأنفسنا 
إلى الوراء عبر الزمن» ونكافح لاستعادة أفق توقعات كتاب ومرتادي المسرح 
في منتصف القرن العشرين''. وبشکل خاص» يجب أن نحاول أن نفهم ما 
الذي يعنيه لهم أن يعيشوا من خلال ثورة عبد الناصر» سواء بفعالية 
كمصريين أو بشكل غير مباشر كمراقبين عرب على الخطوط الجانبية. ومن 
ثم تتطلب إعادة البناء التي نقوم بها بذل جهد مع المخيلة التاريخية 
e‏ أكثر من فهم بين ثقافي" لأي نظام تقافي عربي بشكل خاص› 
(بهذا المعنىء تعد جميع الدراسات التى تناولناها دراسات بين ثقافية). 

وإذا كنا نأمل في إعادة بناء الظروف السياسية والسيكلوجية التسي 
بلورت هاملت البطل العربيء فإن أول مهمة هي أن نفهم دور جمال عبد 
الناصر» فهو إحدى الشخصيات المحورية في المخيلة التاريخية للعسرب 
المعاصرين في الشرق الأدنى. وحتى إلى درجة أكبر» يشكل عبد الناصر 
أساس تراث مسرحية هاملت في المنطقة ويفعله. وكما سنزى» كان هاملمت 
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البطولي منتجًا من ثورة عبد الناصر وطريقة عاشت من خلالها الثورة: من 
خلال سياسات وزارة الثقافة التي تَقَيّم المسرح باعتباره منفذا سياسيًاء ومن 
خلال عدم التسامح مع المعارضة الذي أدى بالنقد السياسي ليكون مظاهر 
أيشوبية» ومن خلال قرارات السياسة الخارجية التي أدت إلى اطلاع جديد 
على نماذج ثقافية سوفييتية وشرق أوروبيةء ومن خلال مشهد عربي ۽ شامل 
بث الثقافة لمر نة الى ية انحا العالم العربي. تکاک ےرت ت 
الناصر مع المصريين القراءة البطولية لمسرحية هاملت أيضنًاء تلك 
الحوارات التي جعلتهم يشعرون لوقت ما أنهم مرتبطون بشكل وثيق 
بالقرارات المصيرية عن البطولة والواقعيةء الغاييات والوسائل» السلطة 
والعدالة. 

ورغم أن هذا الفصل سوف يركز على مصرء سيتضج أن التأثير 
التقافي لسياسات عبد الناصر وشخصيته امتدت إلى الدول العربية أيضًا. كان 
التأثير واضحا في سورياء التي اندمجت حكومتها في وحدة مع مصر لمدة 
ثلاث سنوات (۸١۹٠-۱۹7)ء‏ وفي العراق» التي غازل حكامها العسكريون 
الوحدة في عام ٠۹١۸‏ ومرة أخرى في عام "۱۹٦۳‏ وفي أماكن أخرىء 
أيضنًاء بالغ ذوو الهوى العروبي في وصف تأثير التجارب السياسية 
المشتركة. وبينما يجب ألا تؤخذ مصر كجزء مُعَبّر .عن الكل بالنسبة للعالم 
العربي ما بعد الاستعمارء فقد ألهم عبد الناصر الجماهير حتى في الدول 
العربية التي تخشاه أنظمتها أو تكرههء وكما كتب ديريك هوبوود ءام 
:Hopwood‏ "لم یکن لأحد مكانة ا في أي دولة عربية“ وأضاف: 
تصرف القادة العرب الآخرون بشكل كبير تحت ظله» حتى وفاته في عام 
¥ لذلك ترت أضنداء أكثر الاتجاهات القافية المضر ية أهمنة قبل 
عام ۷١۱۹ء‏ رغم صفاتها التي اتسمت بالشروط المحليةء في جميع أنحاء 
الشرق الأدنى العربي 
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الدراما الثورية 


لنبداً بحقيقة عن السيرة الذاتيةء فجميع كتاب المسرحيات والمخرجين 
العرب في الستينيات والسبعينيات (وتقريبًا نصف كتابات هؤلاء في 
الثمانينيات والتسعينيات) كانوا كبارًا بما يكفي لتذكر الثورة المصرية في 
يوليو /تموز عام :۱۹١١‏ سلسلة من الأحداث الأكثر دراميةء بطريقة ماء من 
أي شيء تستطيع مسار ح المنطقة أن تقدمه. وتقدم الانقلاب بسرعة مذهلة: 
فبينما تغط القاهرة في نومها في ليلة الثالث والعشرين من يوليو/تموز؛ 
استولت مجموعة من صغار ضباط الجيش على المقرات الرئيسية العسكرية 
ومحطات البث الإذاعي. وبعد ذلك بأربعة أيام» تنازل الملك عن العرش 
وأبحر إلى إيطاليا. 
کان عة التاضد ورفاقة افر الحفاط اران تون ن 

درامي قوي» فقد ساعدت قدرتهم الجيدة على حكي القصص 'ومقدار” ليس 
بقليل من التمثيل الارتجالي الذكي"" على تغطية افتقارهم إلى الخبرة 
السياسية وبنت ثورة مْقنعة من انقلابهم الذي جرى على نحو سريع. وأخمد 
استغلالهم الذكي للمشهد التعاطف الشعبي مع الملك فاروق المطاح به (حكم 
في الفترة من ١۹۳٠-۲١۱۹)ء‏ والذي كانت رفاهيته الشخصية ترى جنبًا إلى 
جنب مع اعتماده على البريطانيين: 

عززت السهولة التي استولى بها الجيش على السلطة 

ا عن ملك منحط ونخبة سياسية فاسدة وعندما أغید 

فت سينما مترو بعد الانقلاب» وهي دار عرض بالقاهرة 

ك و ق ا ت و 

الأجانب في يناير /إكانون الثاني من عام 340۲ 

وعرضت فلم کو فادیس 0٥ ۷»i»‏ لیکون فیلمها 
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الرئيسي. وقليلون هم من أخطأوا التشابه بين الإمبراطور 

نيرون ×۲١‏ و[الملك] فاروق سيئ الحظء أو البطاركة 

الرومان وباشوات مصر» وعزز سيل من الفضائح في 

وسائل الإعلام ومن المحاكمات الصورية صور اليالي 

فاروق". 

وعندما تحدى الضباط الأحرار التوقعات بعد انقلاب الثالث والعشرين 

من يوليو /تموز برفض العودة إلى تكناتهم» ساعد مسرح السياسات على النأي 
بأنفسهم عن الصراع الحزبي الذي كان قد أفسد النظام البرلماني الممصري 
من الثلاثينيات»ء ودشنوا في سبتمبر/أيلول ۴ محكمة الثورةء وهي 
محكمة عسكرية لمسؤولي العهد البائدء وأذاعوا إجراءاتها في الراديو. وأظهر 
الضباط الأحرار وبعض الذين جرى اتهامهم أداءَ دراميًا جيذا خلال هذه 
الدراما المتواصلةء فقد قام أحد الضباط الأحرار ب 'محاكاة لاذعة لزعيم 
حزب [الوفد] وهو يصر على السماح له بتقبيل يد الملك ٠‏ وجرى إجبار 
رجال من أصحاب الثروة والنفوذ على التذلل وإدانة بعضهم البعض. وكما 
تكن كاك لرك زفق اكت 00۹۸۷50147 اة 
'جردتهم من هيبتهم تجريداء وجعلتهم يقفون أمامها وأمام الناس عراياء 
مستضعفين؛ خائفين» وطامعين... وضباط الثورة يشيرون إليهم ويقولون 
للناس»ء 'هؤلاء هم الذين كانوا يحكمونكم" . وما يتذكره الجمهور أكثشر 
من أي مناقشات أو معلومات تكشفت للضوء» هو السريالية الْبهجة 
(أو المخيفة) للمشهد. لفت فاروق مصطفى الانتباه إلى ذلك: 

لجأت ثورة وليو /تموز عام ٠۹١١‏ إلى الأساليب 

المسرحية في بعض الأحيان لتشويه سمعة العهد البائد: 

على سبيل المثالء فإن جلسات محكمة الثورة برئاسة 
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جمال سالم التي کان يجري إذاعتها في الراديو على 

الهوا والتي كانت تقدم تسلية مان نان بأسلوب 

اسا ي زائف: "مأساوي" لأنه كانت هناك توصيفات 

و لت ق عأهل وآزائف" لأن التوكيد لم يكن 

كبيرا على المميزات البطولية للسقوط (وإلا فإن الجهود 

كانت ستأتي بنتائج عكسية ويكتسب المتهمون التعاطف) 

ا ا في الإخفاقات» التي ترجع بشكل أكبر 

إلى الأسلوب الكوميدي"'. 

وعلى أي حال» فقد كانت الملحمة التاريخية هي النوع المفضل لدى 

عبد الناصر أكثر من الكوميدياء و لاحظ تاب السيرة الذاتية إلى أي کا 
الأدب والدر اما مخيلته السياسيةء فعندما كان طفلا كان اهتمامه قليلا بالدراسة 
e.‏ على نطاق واسع: السَيّر الذاتية للشخصيات الرائدة بما في 

تشرشل» بسمارك» وفولتير ولكنه كان يقرأ أي ضنًا الروايات العربية 
aT‏ إنه كان أكثر تأثرا برواية توفيق الحكيم 
الميلودرامية عودة الروح» والتي كانت صفحاتها حوارا تب العامة 
المصرية وكانت رسالتها أن المصريين '"يفتقرؤن إلى شيء واحد... ينقصهم 
ذلك الرجل الذي يمثل كل مشاعرهم ورغباتهم» والذي سيكون رمزا 
قات ١‏ 


صبغت المشاعر المناوئة للبريطانيين جميع قراءاته. وفي ا 
الثاني من عام ۱۹۳١‏ في مدرسة النهضة بالقاهرةء م جمال البالغ من 
العمر ستة عشر عامًا الدور الرئيسي في مسرحية يوليوس قي صر : 
بحضور نجيب الهلالي وزير التعليم (ستطيح به الثورة فيما بعد من منصبه 
کرئیس للوزراء)»› ولعب عبد الناصر دور الديكتاتور الروماني باعتباره 
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'النموذج الأصلي للبطل الشعبيء مُحرر الجموع» “المنتصر على بريطانيا 
العظمى'٠‏ والذي جرى اغتياله كما لو كان بالصدفة". وصق برنامج 
الحفلة المسرحية قيصر باعتباره "بطل التحرير الشعبي"'. (عكس هذا 
المنهج القراءة الأكثر نمطية والمضادة للاستعمار أو التحرأريّة لمسرحية 
يوليوس قيصر, والتي تميل إلى تفهُم موقف بروتس)'". 

ل کا لمر و عت الان الى كان ول وا في 
البريدء عندما رأى ابنه على وشك السقوط تحت خنجر بروتس» "كاد أن يقفز 
إلى الأمام محاولا إنقاذه" وتلقي تلك الطرفة الضوء على عدم ارتياح 
العائلة لطبيعة المسرح - جزء من الأسطورة التي جرى بناؤها فيما بعد عن 
أصول عبد الناصر المتواضعة. ولكن القتال على المسرح لم يكن أهم ما 
يشغل والده» فعندما كان طالبًا في المرحلة الثانويةء أظهر جمال الشاب ولعَا 
بكل من الخطابة العامة والخطر الحقيقي» فقد أمضى ليلة في الحبس في 
الإسكندرية بعد القبض عليه في مظاهرة نظمتها جماعة مصر الفتاة القومية 
المتطرفة (والتي كان يدعمها لكنه لم ينضم إليها). وفي القاهرةء أصبج 
طالبًا ناشطاء مخاطر ا بدرجاته الدراسيةء و'قاد مظاهرة من مدرسة اللنهمضة 
الثانويةء" هاتفا بال "الاستقلال التام". وقي نوفمبر /تشرين الثاني من عام 
٠‏ خدشت رصاصة أطلقتها الشرطة جبهته أثناء مظاهرة في الشارع 
طن البريطافين» كما فتلت الشرطة اين من أضدقائة بالرضصاص ا" 

ظل فهم عبد الناصر لذاته أدبيًا بشكل عميق"' بعد أن أصبح ضابطا 

في اليش وما تد مرها ف الاكاسة رة الملكة > تم ساعد في 
تاسین الضباط الأحرار» وهي مجموعة سرية مكرسة لمثالية 'الفعل 
الإيجابي الرومانسية أكثر من أي أيديولو جية أو حتى استراتيجية معينة. 
كتب لاحقاء "كانت حياتتا في تلك الفترة كأنها قصة بوليسيةٌ مر ء**. 
وسرعان ما نبذ الضباط الأحرار تكتيكاتهم المبكرة (الاغتيالات السياسية)ء 
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ولكنهم لم ينبذوا فهمهم للتاريخ انر لاشو اعهار ةو دغر إلى 
ممل أو فاعل تاريخي ملحمي. وكما كتب عبد الناصر فيما بعدء مُدافعا عن 
تدخل الجيش في السياسة: "أستطيع أن أقول الآن إننا لم نعف بأنفسنا الدور 
الذي أعطي لنا لنلعبه » لقد کان تاریخ دولتنا هو ن الق ا ی لك 
الور ٠۴‏ 
أعطى انقلاب يوليو/تموز ٠٠١١‏ منفذا لشخصية كل من الثوري 

وقيصر في داخل عبد الناصرء حيث بدأ عبد الناصر بشخصية ذات خلفية 
غامضة في البدايةء بتهميش زملائه في مجلس قيادة الثورة» وبحلول عام 
٤‏ خرج عبد الناصر من خلف الرئيس محمد نجيبب» الشخصية 
المعروفة بشكل أفضل والأكثر قبولاء وبدأ في وصف نفسه باعتباره تجسيذا 
لمصر» بكونه ابنها البسيط وتحقيقا لآمالها التاريخية. ويمكن تأريخ بدايات 
قصة حبه مع المصریین إلى یوم ۲٢‏ أكتوبر/تشرین الأول من عام ٤٥۹٠ء‏ 
بالخطاب الرائع الذي ارتجله في میدان المنشية بالإسكندرية مباشرة بعد 
نجاته من محاولة اغتيال قام بها الإخوان المسلمون: 

أنا جمال عبد الناصرء منكم ولكم. دمى منكم ودمى لكم» 

وسأعيش حتى أموت مكافحًا فى سبيلكم وعاملاا من 

أجلك» من أجل حريتكم» ومن أجل كرامتكم» ومن أجل 

عزتكم... إذا مات جمال عبد الناصر» فأنا الآن أموت وأنا 

مطمئن؛ ۀ جمال عبد الناصر. فلن تكون حياة مصر 

معلقة بحياة جمال عبد الناصرء ولكنها معلقة بكم أنتم 

وبشجاعتكم وكفاحكم( " 

لم تفارق الدراما عقل عبد الناصر بينما سطع نجمه»ء وربما ردد 

إظهاره العفوي للشجاعة في المنشية صدى قول يوليوس قيصر: "من الأحرى 
أن أخبرك ما يجب أن تخشاه/ثم ما أخشاه؛ لأنني سأظل على الدوام 
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قيصر". يربط كتابه القصير قلسفة الثورة» الذي نشر في سبتمبر/أيلول 
من عام ٠٠١٤‏ والذي سرعان ما تم اعتماده بوصفه التاريخ الرسمي لحركة 
يوليو/تموز عام ۲١۹٠ء‏ بين تحليله السياسي والاستراتيجي والاستعارات 
المسرحية". فمعظم صفحاته المتقتبسة (بالإنجليزية وأيضًا في داخل مصر) 
هي عن ادعاء عبد الناصر بأن مصر تستحق دور محوريًا على المسرح 
العالمي. يعلق عبد الناصر بعد وصف موقع مصر الفريد بين ثلاث دوائر- 
الشرق الأوسط وأفريقياء والعالم الإسلامي قائلا: 

ولست أدري لماذا أذكر دائمًا عندما أصل لهذه المرحلة 

من أفكاري وأنا جالسٌ وحدي في غرفتي شاردا مع 

الأفكار» قصة مشهورة للشاعر الإيطالي الكبير» لويجي 

بير اندیللو هال ه۴۲ ناء أسماها ست شخصیات تبحث 

عن ممظين [هكذا]. إن ظروف التاريخ مليئة بالأبطال 

الذين صنعوا لأنفسهم أدوار بطولة مجيدة قاموا بها في 

ظروف کاب لن مرح وان طروت التاريخ مليئة 

بأدوار البطولة المجيدة التي لم تجذ الأبطال الذين يقومون 

بها على مسرحه. ولست ری لما يتل إليّ دائما أن 

في هذه المنطقة التي نعيش فيها دورا هائمًا على وجهه 

يبحث عن البطل الذي يقوم به. ثم لست أدري لماذا يخيل 

إليّ أن هذا الدور الذي أرهقه التجوال في المنطقة 

الواسعة الممتدة في كل مكان حولناء قد استقر به المطاف 

متعَبًا منهوك القوى على حدود بلادنا يشير إلينا أن 

نتحرك وأن ننهض بالدور ونرتدي ملابسه»ء فإن أحذا 

غیرنا لا يستطیع القيام به(*. 
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كان اختيار عبد الناصر أن يستشهد بمسرحية بيرانديللو تألقا دراميا 
التي اعترف لاحقا أنه لم يقرأ منها "سوى العنوان" (وحرّف هذا 

يضتا)(* وكان إهداء بيانه الرسمي للكاتب المسرحي توفيق الحكيم (مؤلف 
عودة الروح) تَألقا دراميًا آخر»' فإذا كانت مصر ستصبح 'بطلة" لدراما 
تاريخيةء فإن الفاعل التاريخي الذي سوف يؤدي بالنيابة عنها سيكون عبد 
الناصر نفسه. وحتى خلف الكواليس» رأى الضباط الأحرار في أنفسهم 
مخرجين مبدعين ونجوم دراما بإمكانهم أن يغيدوا الكتابة حسب الرغبة 
فعندما قرروا أن يطيحوا بالرئيس محمد نجيب في نوفمبر/تشرين الثاني من 
عام ٠۹٥٤‏ قيل إنهم قد استدعوا عملا آخر من أعمال الحكيم: مسرحية 
بجمالیون/". 

تطورت مرويّة عبد الناصر عن تمثيل الذات لتصبح إعجابًا قوي 
بشخصه إلى حد العبادة فبحلول أواخر الخمسينيات» تم تقديم عبد الناصر 
على نطاق واسع كزعيم مُلهم» وأعيد إنتاج صوته وصورته في سياقات 
لا نهائية في مصر وما حولهاء تجاوبًا مع جماهير متباينة هثلاث طرق مختلفة. 

ن ع ا 
المستمعين في الإذاعة بأدائه لشخصيتهم المفضلة وهي شخصية ابن البلد(* 
تنمت خظااتة المأخوذة في أغلب الأحيان عن تو و تة ما 
الكلمات الغامية و لهات الد وهات فراتة ال كانت لق قرا 
في "كل مكتب حكومي» ومتجر» وحجرة دراسية» وشركة"٠‏ إلى إلهام اللناس 
بمشاعر "الألفة بدلا من الخوف أو عبادة البطل'"' كما ركزت الففون 
الشعبيةء من الفرق الموسيقية وحتى الكثب الهزليةء على كثافة تواصل عبد 
راط اا ن اغا مع هامر الر ي الفا د 
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الناصر هؤلاء الجماهير (وساعد على تشكيلهم كوحدة سياسية)؛ لقد عاشوا 
من خلاله کفاعلین تاریخیین بشکل غير مباشر. 

وكان العرب من غير المصريين ا بالنسبة 
لهم» أصبح عبد الناصر أيقونة الحاكم العربي" "بطل الأمة العربية"'“. كان 
غ الاضر ار من الاد فم ا فة القار تة افا غه غر الو لمات 
العظيمة التي عَبّر عنها وليس الاعتيادية التي جسّدها. كتب أحد المؤرخين 
غداة الثورة العراقية في يوليو/تموز من عام ۸١۱۹ء‏ "كان يمكن سماع 
الجماهير في بغداد وهي تهتف انحن جنودك» يا جمال عبد الناصرث على 
الراديو"“. يتذكر جواد الأسدي الكاتبُ المسرحي المولود في كربلاء 
)۱۹٤۷(‏ طفولة كان فيها جميع أفراد عائلته من الشيعة العلمانيين واقعين 
تحت سحر عبد الناصر» ويعتقد الأسدي (والذي سوف تجري دراسة 
aS‏ هاملت في الفصل السادس) أن شخصية عبد لار م 
تشکل فقط مڈالیاته E‏ أفكاره المبكرة عن المسرح» قال معلقا 
إبالعامية]: 'وأتذكر أنه من الأشياء التي أثرت في تأثير بالغ الأهمية هو يعني 
عبد الناصر بكليته» شخصية جمال عبد الناصر ككائن كمخلوق كإنسان 
وطني كفرد آي فيما يخص العلاقة مع السياسةء أثر علينا تأثير مو بس 
سياسي يعني كان عنده تأثير حتى عاطفي» أتذكر عبد الناصر عندما كان 
يخطب کنا نحس بطرب استتنائي"“). 

وخلال الفترة من عام ۱۹٤١‏ إلى عام ۷ جری بث هذا 'التأثر 
العاطفي' إلى جمهور عرب عریض بشکل متزاید» وغذی اک ية 
عبد الناصر الجذابة وطموحه السياسي بعضهما البعض» وسرعان ما 
أصبحت إذاعة ضرت الغرب :التي أطلفت في يولير اموز من عتا ٠۹١۴‏ 
اهم أدوات الدعاية في المنطقة» حيث كانت تبث باللغة العربية لمدة اثنتين 
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ET بٿ قوي‎ EEE E e a 
[قادر على] الوصول من المحيط الأطلسي إلى الخليج العربي"“. وحملمت‎ 
أجهزة راديو الترانزستور المتاحة حديثا الرسالة إلى القرى البعيدة والمنازل‎ 
المتواضعة. ومع "عادتها في مخاطبة الجماهير العربية بشكل يتجاوز حكامهم‎ 
الراسخينء" جعلت المحطة الإذاعية "صوت نظام عبد الناصر' محوريًا‎ 
بالنسبة للمعنى الذي ظهر حديثا للهوية العربية الشاملة(““.‎ 
وكان الجمهور الثالثء المكون من صانعي السياسات والمحللين في‎ 
الغرب» يبدو أكثر انبهار ا بفصاحة عبد الناصر القائمة على سرحة الذات‎ 
و'الممثل المعبود أو صورة فالانتينو" التي اكتسبها بطريقة ماء"“ فقد رآه‎ 
الملاحظون الغربيون باعتباره "هذا الضابط الوسيم الأنيق» الذي كان يحول‎ 
مجتمعا قديما الهائلةء وبجرأته» وبخطابه غير الرسميٰ ولكن‎ 
الجاد في الوقت نفسهء" وتميل تقاريرهم عن السنوات الناصرية إلى ترديد‎ 
استعارات عبد الناصر المسرحيةء وكان أكثرهم إدراكا يفعلون ذلك عن‎ 
وعي. فعلی سبیل المثال»ء اختتم بیتر مانسفیلد 4[ءi؟یمةN× ۲ء۴ دراسته‎ 
قائلا:‎ ۱۹٦۹ في عام‎ N»دء٥۲'‎ E: مصر عبد الناصر‎ 
نعلم من فلسفة الثورة أن [عبد الناصر] تتبأ بوضوح‎ 
اتشان :اام الى الور ة ريما کن كلات» تان‎ 
الدور الذي أعطى موقع مصر الاستراتيجي الفرصة لها‎ 
لتلعبه في العالم الذي وفره لها استطاع أن يجد قائذاء وقد‎ 
نجج بمساعدة بعض الملازمين المتفانين في جذب‎ 
المصريين من مؤخرات أعناقهم إلى المسرح العالمي‎ 
ليلعبوا ذلك الدورء ولا يزال معظمهم يشعر برهبة‎ 
E ES المسرح‎ 


كان المجاز المسرحي ملائمًا لدرجة أن كتاب السيرة الجدد وجدوا 
أتفسهم يستعیرونه. صدح الصراع الكوني ته على المسرح العالمي"٠‏ 
کما کتبت آن أليكسندر TT Alexander‏ إلى سطوع نجم عبد الناصر 
جنبًا إلى جنب مع تشو إن لاي نه‌ا»۴ «7210 في الصين» وتيتو 0ازآ في 
يو غوسلافياء وسوكارنو 4٠٣0١‏ )ن5 في إندونيسيا وذلك في موتمر باندونج 
Banu‏ للدول الآسيوية والأفريقية في عام ٠۹٠١‏ “. وأكد جويل 
جوردون [٥61 6١۵٥١‏ على أن جاذبية عبد الناصر جرى بناؤها بصورة 
مقصودة (كان في البداية مرتبكا بل وخجولا في المحافل العامة) ولكن ما من 
دليل حقيقي عن ذلك» وكتب جوردون» أن عبد الناصر بوصفه رئيسًا منتخبًا 
في بدایات عام ۱۹٩٩‏ قد "أنهى رحلتإه] الطويلة من الإأطراف» 
اى المركن وإنى قلتوب الجماعر ۴١١‏ . ويساعد تحليل قيادة عبد 
الناصر بهده الطريقة -باعتبار ها داءً أمام جماهير مختلفة غ فو کل 
من الإتارة المصاحبة لجهوده الثورية والتناقضات التي أعاقتها. 

وتلقي عودة الوعي (4١۱۹۷)ء‏ وهي مذكرات توفيق الحكيم عن هذه 
الفترة اللوم تحديدا على حب عبد الناصر للظهور باعتباره سبب فشل 
الثورة» ويناقش كتابه الصغير» وعنوانه رد مریر على کتابه الأسبق عودة 
الروح» نقطة أن عبد الناصر لم تكن لديه موهبة الممارسة السياسيةء فقد حكم 
شعبه بدلا من ذلك عن طريق إبهارهم؛ عن طريق تخليق مشاهد من القوة 
والتأهُب العسكري ليست أكثر صلابة من الديكورات المسرحيةء وأخذت 
المهارات المسرحية مكان المهارات السياسيةء كما ادعى الحكيم» أن سياسات 
الظهور هذه ناسبت العدو لسوء الحظ: فعبد الناصر کان رجلا یرید السلام 
ورش لجرت :شا کت ار انل ر ر 

وفتح نشرأ مذكرات الحكيم بعد أربع سنوات من وفاة عبد الناصر بوابة 
السد أمام فيضان من الحلفاء السابقين. والمنافسين» والمعارضين لإعادة تقييم 
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إرث عبد الناصرء" كما أشعل جدلا عن مؤلفها الذي انقلب فجأة ضد نظام 
لطالما سانده وازدهر فى ظله". ولكن القليلين شککوا في لاحات 
المسرحية المبألغة التي استخدمها الحكيم» بحساسيته ككاتب مسرحي» لوصف 
تأثير عبد الناصر 'الساحر" على المصريين: 

بل تلك الصور الرائعة لإنجازات الثورة التي حققها لناء 

وجعلتنا أجهزة الدعاية الواسعة بطبلها وزمرها وأناشيدها 

وأغانيها وأفلامهاء نرى أنفسنا دولة صناعية كجرى 

ورائدة العالم النامي في الإصلاح الزراعي» وأقوى قوة 

ضاربة في الشرق الأوسط. وكان وجه الزعيم المعبود 

وهو يملا شاشات التليفزيون» ويطل علينا من فوق 

منصات السرادقات وقاعات الاجتماعات» ويحكي لنا 

الساعات الطوال هذه الحكايات ويشرح افا کف کا 

وکیف أصبحناء بلا أحد يناقش أو يراجع» أو يصحح 

غل فا ك :فما ال أن تصق ف الاكفة 

بالتصفيق(*۴ 

التقط النثر الذي كتبه الحكيم الصوت التخيلي المتبادل والذي يعبر عن 

نفسه عن طريق الطرف الآخر في العلاقةء ففي روايتهء تختلط وسائل 
الدعاية وتتداخل بينما يتحول الجمهور إلى "أدوات" صاخبة ثم إلى مصدقين 
ومْصفقين سلبيّين» بينما يحكي "وجه" الزعيم حکایات كما لو كان يفعل من 
تلقاء نفسه. ويخلق تركيبُ الجُمل لدى توفيق الحكيم (في النص العربيء آخر 
ثلاث جمل مقتبسة في النص أعلاه هي جملة واحدة) إحساسًا بمنولوج مستمر 
ر ا 
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وسوف يكون للدرجة التي هيمن بها وجه" عبد الناصر على المسارح 
العربيةء والشاشات» والمنصات» ومكبرات الصوت تأثير" مصيريئ الفنَ 
العربي كما كان لها ذلك التأثير على السياسة. واستوعب الجمهور القيا قياس 
المنطقي الذي يقضي بأن "عبد الناصر هو السلطة الوحيدةء عبد ا ا 
في كل مكان". وكان من المفترض نتيجة ذلك أن يتَمَتّل عبد الناصر في كل 
حاکم أو كل شخصية ذات سلطة يجري تصويرها على المسرح أو في فيل 
بغخض النظر عن السياق أو الفترة» فقد رأى النقاد المسرحيون ملامح عبد 
الناصر في السلاطين» وتجار المخدرات» ونظار محطات السكك الحديديةء 
والمشعوذين ذوي الكلام المعسول» والملوك الأسطوريين. وكان من 
الممكن حتى لمحب قاسي القلب أن يكون رمز ا له» وكما لاحظت عالمة 
الأنثروبولوجي فرجینیا دانییلسون «هءاعiمھD‏ ھاہاعا۷» عندما غنت 
المطربة المصرية الشهيرة أم كلثوم البيت الذي يعتبر ذروة الأغنيةء "أعطني 
حريتي» أطلق يديا“ "جرى تعميم كلمات الأغنية بسهولة من المواقف 
الغرامية إلى المواقف الاجتماعية بل وحتى السياسية الأخرى التي تود 
الإحباط و الالو الانتظان؛ و هكذا ربط افون البيك» يكل مخف 
بالنضالات الفلسطينية والعربية ضد الغرب وبنضال المصريين ضد قمع عبد 
الناصر "". 

وجدت قراءات مماثة تصور شخصيات خيالية ذات مفاتيح 
واقعية [ءاء--] في العديد من الأنظمة القائمة على حكم الفرد المطلق 
وتقريبًا في کل الأنظمة القائمة على عبادة الشخصيةء وكانت هناك سوابق في 
مصر» أيضًاء ففي عام ١٤1۹ء‏ منعت حكومة الملك فاروق أفلامًَا حملت 
'تلميحات مباشرة لحاملي ألقاب» ورأتب» أو أوسمة" و 'تمادت إلى أبعد من 
ذلك بحظر بور شخصيات تاريخية أو أي تصوير تاريخي لمقاومهة 
الأحاال الأجتبي» حكن لى كان فى تياب افر اعنة ٠‏ وى في وقت كز 
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من هذاء فرض الخديوي إسماعيل (حكم في الفترة من ۳٦۱۸۷۹-۱۸)ء‏ وهو 
باني دار الأوبرا الملكية فى القاهرة وأول راع للمسرح العربي الحديث» 
الرقابة على إنتاجات مسرحية معينة ألقت أضواء سلبية على حكام حكموا منذ 
زمن بعید. 

ولكن غير المألوف فيما يتعلق بحالة عبد الناصر هو الدفء الحقيققي 
في العلاقة بين الفن والنظام؛ ف فمنذ أدائه لدور قيصر في المرحلة الثانويةء 
احترم عبد الناصر المسرح» وكسياسي راشد لم تكن استعاراته المسرحية 
وليدة الصدفة: فقد اشتهى مركز المسرح»؛ المونولوج الكاشف» ودور البطولة. 
واشتهى الكتاب المسرحيون» بدورهم» آذن الثورة: في البدايية كمولفين 
مشاركين» وفيما بعد كنقاد ودودين» وفي النهايةء كنقاد متطرفين لا يزال 
مبرر وجودهم يعتمد على الاهتمامات التفسيرية من أكثر مشاهديهم حرصا؛ 
رقابة الدولة. 


المسرح ينضم إلى المعركة 


في الارتباك المبهج الذي حدث في منتصف الخمسينيات» قبل صناع 
الدراما بسهولة دعوة الحكومة الجديدة للمساهمة في تشكيل جديدة. کان 
كثير" منهم تواقين إلى لعب أدوارهم التاريخية الخاصةء كوسطاء بين الثورة 
والمجتمعء وشعر الكتاب المسرحيون والمخرجون الذين يدعمون الحكومة 
أنهم مدعوُون لتثقيف الجماهير ولبناء وعي قومي تقدمي» ولكنهم سعوا إلى 
التوسط في الاتجاه الآخر أيضًاء وهو نقل شواغل الناس إلى من هم في 
السلطة. وبالطبعء > حاولوا توجيه أكثر اللحظات القومية اثارت والتي لم يكن 
معتقدًا أن الوساطة فيها ضرورية: أصبح المسرح مهرجانا للوحدة القومية 
حيث كانت الصالة مفعمة بالحياة كخشبة المسرح. 
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وتحققت أقوى هذه اللحظات خلال أزمة السويس في عام ٩٥۹٠ء‏ فبعد 
أن أعلن عبد الناصر تأميم قناة السويس» جرى حشد الجيش المصري 
والقوات الشعبية في القاهرة ومنطقة القناة ضد الغزو الإنجليزي-الفرنسي 
الشرس» وفي هذه الأثناء أعدً المسرح القومي الذي كان تحت القيادة الجديدة 
لأحمد حمروش أحد الضباط الأحرارء 'مسرحية قومية" على نحو سريع وفتح 
أبوابه أمام جمهور جدید'. ویتذکر حمروش: 
منذ الثانية عشرة بدأت جماهير الشعب تتدفق على باب 
مسر ح الأزبكيةء وتعطل المرور في ميدان العتبة 
واستنجدنا بالبوليس لتنظيم الدخول ولكن ضغط الشعب 
کان أقوی. ودخل المسرح بعض الذين لم يدخلوه من قبل: 
أصحاب الجلاليب والحفاة ورجل فقد رجله ويستند إلى 
عكاز.. ونساءَ بملايات لف وبعضهن يحملن أطفالا 
صغارًا.. وكان معهم طلبة مدارس وطلبة أزهر وكير 
من أفراد المقاومة الشعبية بالملابس الكاكي. كانت مظاهر 
جديدة في حياتنا المسرحية.. وهي المرة الأولى التي 
يسرع فيها المسرح إلى دخول المعركة.. ويفتح أبوابه 
مانا للخم د و عل نة تظير الكماء اة م 
الممتلين والممثلات'"). 
سجُّلت الحكومة هذه الملاحظةء ورغم أن مصر لم تتبن الأسلوب 
السوفييتي لتحكم الدولة في الإنتاجات الثقافية (الجدانوفية ءا«ه 0)2 
(/) مبدأ جدانوف: هي سياسة ثقافية سوفييتية أرساها سكرتير اللجنة المركزية أندريه 
جدانوف ٠م24 44٣٠١‏ في نهايات الأربعينيات وبدايات الخمسينياتء تقضي بأن 


على الفنانين والكتاب والمتقفين السوفييت أن يلتزموا بتوجهات الحزب في أعمالهم 
الإبداعيةء ومن لا يلتزم بذلك يعرض نفسه لعقوبة الإعدام - م. 
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أهداف ديموقراطية ا الاش واو الثقافة كهيةة 
مستقلة في ۸ وقدّرّت المسرح باعتباره شكلا فنيًا جماعيًا واد ادیموقراطبًا 
بصورة مناسبة (على سبيل المثال» شكلا يمكنه الوصول إلى المشاهدين غير 
المتعلمين وغير المدرّبين)". وحتى بعد ظهور التليفزيون في عام ۰٦۹٠ء‏ 
كان للمسرح دور كبير في صنع برامجه. كما يتذكر الكاتب المسرحي 
الواقعي-الاشتراكي نعمان عاشور؛ حيث "احتضنت الثورة النشاط المسرخي" 
وجعلت منه "قوی تعبير عن مبادئها (f‏ و حرف المسرح» بدورهم»› 
الحتميتيْن التوأمتين اللتّن ناضلت الحكومة من أجلهما في الفترة ةما بين عامي 
٤‏ و :۱۹١١‏ الكرامة في الخارج والعدالة الاجتماعية في الداخل. 

أصبحت طموخات عبد القاصر في السيامنة الخار جية غالفية يوضنوح 
والبريطانيينء حيث أمَنت اتفاقية الجلاء بين البريطانيين والمصريين انسحاب 
القوات البريطانيةء» حتى وإن كان الثمن تخلي مصر عن المطالبة بالسودان»› 
ولكن السياسة الخارجية الثورية" التي تلت ذلك نظرت إلى ما هو أبعد من 
العربي والحرب الباردة» فقد جمع رأس مال سياسي خلال مؤتمر باندونج 
Bandung‏ في 140° وحرب السويس في 1۹0٩‏ وأنفقه على مغامرات 
مكلفة مثل الوحدة بين مصر وسوريا )۱۹٦-٠۹١۸(‏ والتورط في الحرب 
الأهلية في اليمن (۲٦۱۹7۷-۱۹)ء‏ وفي وقت مبكر من ٤٥۹٠ء‏ تفاخر عبد 
الناصر ب تحقبة بتحقيق "الكبرياءء والكرامة› E‏ ۰ 

وعلى الصعيد المحلي» تصدّت ثورة موازية للفقر وانعدام المساواة 
وسلطة النخبة الريفية الراسخة»ء فقد تم سن قائنون الإصلاح الزراعي الأول 


خلال أشهر من وصول الضباط الأحرار للسلطة في عام ۲١۹٠ء‏ كماتم 
بني خطة خمسية في ۰ وأمَمّت 'قوانين يوليو /تموز" ۱۹٦۱‏ العديد من 
الساعاك ا و رأسمالية الدولة وراء قناع الاشتراكية: عندما قام 
ملاك الأراضي الخاصة باستثمار روس أموالهم في الصناعات الثقيلةء »تم 
إعاان المزيد من قوانين الإصلاح الزراعي»› وبمساعدة السوفييت› بدأت 
أعمال البناء في السد العاليء الواعد بإمداد العديد من القرى المصرية 
بالكهرباء وبتحقيق التقدم» في .۱۹٦٠‏ ثم أعلنت مجانية التعليم الأساسي 
العام في ۳٥۹٠ء‏ وفي ۲؛ جرى تعميم هذه السياسة على جميع مستويات 
التعليم» بما فيها الجامعات. وبينما سعى النظام لتحقيق هذه الأهداف» وكما 
كتب عاشور» كان المسرح بمثابة "المنبر الأساسي" لتوضيحها للناس“. 
اعترف عبد الناصر بأن ثورتي السياسة الخارجية والمحلية مختلفتان 

وأحيانا تخلقان حالة من التوترء ولكنه أصر على السعي إليهما معا: 

لم يكن في استطاعتنا أن تقوم خلى رط ر بق اريت هة 

جندي المرورء فنوقف مرور ثورة حتى تمر ثورة أخرى 

ونحول بذلك دون وقوع حادث اصطدام؛ وانماكان 

الإمكان وننجو من أن يطحننا شقا الرحى! 

وكان لا بد أن نسير في طريق الثورتين معا. 

ويوم سرنا في طريق الثورة السياسية فخلعنا فاروق عن 

عرشه» سرنا خطوة مماثلة في طريق الثورة الاجتماعية 

فقررنا تحديد الملكية. 

ارت ا ع ی ان کل کر ۲ 

تولو حفط رها عا الجر كة ,الريعة و اذا 


لكي تستطيع أن تحقق معجزة السير في ورتين في وقت 

واحد» مهما بدا في بعض الأحيان من التناقض ف 

رفاك 

وبالمثل» وازن كتاب المسرح والمخرجون في تلك الفترة بين الهدفين 
الثوريين المتعارضين أحياناء وكان للهدف الأول مرجع دولي: رفع المسرح 
المصري إلى معايير العالم (على سبيل المثالء الغربي والشرق أوروبي). 
ولم يكن الدافع المحوري هو قلق المرحلة ما بعد الاستعمارية بالنسبة للمسرح 
البريطاني على وجه التحديدء بدلا من ذلك عكس جهذهم قومية عبد الناصر 
و لار ا ل اى موه م ري اغى 
عالمى" يُعزز احترامًا أكبر للثقافة العربية واحترامًا أكبر للذات بين العرب. 
وهكذا استثمرت الحكومة في المؤسسات التقافيةء ومَولّت البعثات الدراسية 
إلى الخارج لشباب المسرحيين الموهوبينء وأطلقت برنامجا للترجمة الأدبية 
إلى العربية. وفي هذه الأثناءء ناضل المسرحيون لإتقان لائحة من الأعمال 
المترجمة (شكسبير» موليير» سوفوكليس» إبسن» سارترء وكان تشيخوف على 
رأس هذه القائمة) ولتوليد لائحة وطنية من النصوص عالية الجودة باللغة 
ر 
وعلى أي حال» وبالتوازي مع هذا الحوار الدولي التقافي عن مسرح 

على مستوى عالميْء جرى حوار سياسي محليٌ عن كيفية إعادة خلق وإعادة 
تنظيم حكومة مصر ومجتمعها. وبينما تتلمس الثورة طريقها لإيجاد برنامج 
عمل اجتماعي مُحدد بوضوح» شعر الكتاب المسرحيون بأنه لا بد لهم من 
المشاركة بفعالية في هذا النقاش. أراد بعضهم أن تسعى الثورة لتحقيق 
برنامج عمل اشتراكيٌ كامل» وآخرون (بما فيهم توفيق الحكيم) كانوا معنيين 
أكثر بمكافحة الفساد وتشجيع الحكومة على الالتزام بالقانون. جعل حظر 


م 
3 
ر بص 
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الأحزاب السياسية بعد يناير /كانون الثاني ٠١١١‏ المسرح أكثر جاذبية 
باعتباره ساحة للمناقشة السياسيةء وابتداء بدراما عاشور الاشتراكية الواقعية 
الناس اللي تحت › في عام ۰٩‏ رکز عدڏ من الكتاب المسرحيين على 
الفقر وصراع الطبقات باعتبارها و TETER‏ 
صريحة للتعبير الدرامي والتي تقترب أحيانا من حافة الكوميديا الاجتماعية 
أو التهكہ. 

لم يدم هذا المنتدى المفتوح طويلاء فبحلول الستينيات» ومع وجود 
الكثيرين من اليساريين في السجون"“ ومع إظهار النظام تشددا متزايدا ضد 
المعارضين» بدأ الكتاب المسرحيون والمخرجون في صياغة إيحاءاتهم 
السياسية بشكل مشفر وبطرق أكثر براعةء ففيما يخص الأداء» نقل الممظلون 
رسائل سياسية بإدراج عبارات عفوية أو بتوجيه جمل أو إيماءات محددة إلى 
مقصورة الرئيس (عملت بعض المسرحيات على المستويين الحرأقفي 
والمجازي). وفيما يتعلق بالنصوص» حل المجاز محل شواغل الواقعية 
الاجتماعية أو وجُهَها. وتناول الكتابُ المسرحيات الأجنبية» ونشروا رموزا 
موّضنحةء وتظاهروا بتصوير مصر القديمة أو اليونان» أو الععمصور 
المملوكية» أو عالم ألف ليلة وليطة › أو مستقبل الخيال العلميء أو مكان غير 
محدد على الإطلاق. جعلتهم هذه المواقع التاريخيةء والكلاسيكيةء 
والأجنبيةء أو الخرافية يؤطرون الأنشطة المُعبرة عن خلافاتهم مع الحكومة 
والتي كانت ولا تزال وديَّ. وللمفارقةء أطلق النقاد على هذا التكنيك لقب 
"الواقعية الرمزية"" أو "الرمزية الاجتماعية"". ورصد الكاتب والناقد 
لوشن خوض ( 0۹4-141 والذي سجن باعتباره يساريًا في تلك الفترة 
أن: "هؤلاء الذين لم يرغبوا في وضع قناع الامتثال تعيّن عليهم وضع قناع 
الدراماء والذي كان يسمح لهم بأن يُظهروا على السطح مع درجة نسبية من 
الحصانةء ازدواجية الحياة تحت... ثورة البورجوازية الصغيرة. المتزمتة... 
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إو] ليشيروا إلى أن التناقضات الكامنة في ثورة عبد الناصر كانت تجردها 
فن تر اها القوزري* ٠‏ 

وعند هذه النقطة» بدأ الحوار الدولي عن مسرح على مستوى عالمي 
يصب في حوار محلي عن الحكم. ات نواد جن اج 
الشرخ وسر حاتجت اتا هات ارج الطايي الأررري بو الات فرهة 
مسرحية تجريبية موسم ٠۹١۳-٠۹١۲‏ بمسرحية صامويل بيكيت لعبة 
النهاية anıeيEnd‏ 9 ومع انتشار هذه المؤثرات بدأ الكتاب المسرحيون 
والمخرجون العرب في تطبيق مجموعة من النماذج الطليعية تتراوح بين 
'المسرح الملحمي" لبرتولت بریخت 8٠۲01١ 81٥٤1۲‏ (قدمه إنتاج مسرح 
الجيب لمسر حية الاستشاء والقاعدة rhe Exception and the Rule‏ في موسم 
)۱۹١٤:-- ۳‏ وحتى هزليات لويجي بيرانديللو المربكة و'مسرح العبث"' 
ل بيكيت ويونيسكو [onesco‏ ". وجری تکییف کثر من هذه الأنماط لکي 
تخل رسال سان وسل تلت امات مرت فى فر امات 
ابتداءَ باستدعاء عبد الناصر لبيرانديللو» قراءة الارتباك المسرحي والمسرحي 
الشارح (من هو المخرج هنا؟ هل يعرف ماذا يفعل؟) باعتباره نقذا مسرحيًا. 
وسرعان ما أصبحت المناهج الحديثة أدوات جرى من خلالها نقد الوحشية 
المتنامية لدولة النظام الشمولي(“. 


أف ها تراك لر أشي زرف اشد عطي ان رة 
هاملت ظلت خارجة لفترة مؤقتة. [إسوف نعود لتاريخ المسرحية المبكر في 
مصر في الفصل القادم)ء ورغم الشعبية المتنامية للمسرحيات التي تتناول 
اکور ات انار ف کر ات حك عه الناتو ل تن اة مامت 
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في تمثيل مشكلات سياسية أو اجتماعية على المسرح المصري قبل 
عام ۱۹۷۰. 

و اا ر ا و ا اغا کین کل ر 
تصويرها بشكل حصري في الحوار الدوليّ حول مسرح لكف“ حيث كان 
بمثابة طوطما تقافيا: عنصر عرض للبرهنة على أن المسرح القومي 
المصري كان راشذا بما يكفي للتعامل مع الكلاسيكيات العالمية الكجرى. 
کن مله ا لفك تا الى من اول اة وات 
جدارتها بالاحترام الدولي والاستقلال السياسي. ومن ثم وعلى المستوى 
المحليْ» ظلت وظيفة شكسبير الأساسية تنوير الجماهيرء أو ما أسمته الناقدة 
المسرحية المصرية نهاد صليحة "الترهيب الثقافي": 

من المستغرب» أن روح التجريب التي سادت المسرح 
المصري في الستينيات لم تمس العبادة الشكسبيرية التي 
جری تسفیهها. وفیما بین عامي ۱۹٦۳‏ و ٩۱۹7ء‏ تباهت 
ثلاثة إنتاجات متتابعة على المسرح القومي لمسرحيات 
ماكبث» وعطيل» وهاملت (الأولى والثائية من بطولة 
حمدي غيث» والتالثة من بطولة كرم مطاو ع) بالفخامة 
القديمةء و الطريقة الكلاسيكية الزائفة بكامل ترفهاء ممع 
جميع التجهيزات المتنو عة المبتذلة("“. 


ما دام المسرحيون العرب يأملون في أن إظهار الاستحقاق الثقافي 
سوف يؤدي إلى درجة أفضل من الاحترام وإلى اعتراف سياسي في أعين 
العالم» فستكون تراجيديات شكسبير موجودة لتحقيق هذا الاستخدام 
التوضيحي . ولهذاء وحتی 444¥ ظل التكلف وا اف هده الأعمالء 
فعلی سبیل المثالء يقال أن إنتاج مسر حیه ماکبٹ في عام 11۳ (عن 
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ترجمة خليل مطران في )٠۱۹١١‏ استخدم عددا كبيرّا من الكلمات العربيية 
القديمة والتي بسببها الم يفهم عد كبير من الجمهور» ومن بينهم مدير معهد 
السينما الذي يتمتع بقدر عال من الثقافةء الحوار الدائر بين شخصياتها""“. 

السبب الثاني خاص بمسرحية هاملت › فقد تكون المسرحية باعتبارها 
تا اا ية لا ال ذكاة نظا ما أ من ال اماف 
(اختزال هذا الاختلاف في اللغة العربية قد يظهر في كلمتين: الأولى نقد 
وال فد نكر ن د مل اد ا أي و اة فاد التي قحل مي 
الإدانة الأقوى أو المعارضة الجوهرية)ء فبمجرد قراءتها باعتبارها حكاية 
رمزيةء تترك الحبكة مساحة صغيرة للحل الوسط: فكلاوديوس لا يحكم فقط 
LN a Sd A E Eg RE EEL‏ 
بالعرش. وربما لم يكن المصريون والجماهير العربية الأخرى (ورقباؤهم) 
مستعدين ببساطة لمثل هذه المواقف القاسية قبل وفاة عبد الناصر في عام 
٠۰‏ :؛ ‏ فقد كان معظم المتقفين لا يزالون متمسكين بالأمل في وعد عبد 
الناصر بأن يجلب للعرب "الكبرياء» والكرامةء والحرية" ولم بشكك الكتاب 
المسرحيون علنا أثتاء حياة عبد الناصر في نواياه الحسنة أو في المشروعية 
الأساسية للثورة فقد كانوا ولا يزالون يأملون في قدرتهم على تصحيح زلات 
الثورة بتوجيه مسرحياتهم ذات الحكايات الرمزية للنظام كما يوجهونها 
للجمهور» فقد لمَحوا إلى أن أخطاء قد جرى ارتكابها؛ أن القائد المخلص قد 
اة قان أو تباغ جاهلون أو أنه قد تجاهل حکم القانون في عجلته 
تطبيق إصلاحات تشتد الحاجة إليها بصورة اکر وتن كر فاا 
لرمزية جرأة كانت ولا تزال تقدم ندا خفيفا أكثر من انتفاد راديكاليء 
TE‏ الحكيم في عام ۱۹۷١‏ لمسرحيته التي كتبها في عام 
۹۹ السلطان الحائر على قياس المسافة بين المفهومين: 
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E Tyg 
يخالجني بعمض الشك أحياناء وأخشى عليه من الشطط‎ 
أو الجور كنت ألجأً إلى إفهامه رأيي عن بُعد وبرفق‎ 
يجور سيف السلطان في يده على القانون والحرية فكتبت'‎ 
السلطان الحائر ”... كلها كتابات مترفقة بعيدة عن العنف‎ 
والمرارةء لمجرد التنبيه لا الإثارة. وكما علمت فقد قرأها‎ 
وفهم ما أقصد منهاء ولكنه فيما ظهر لم يأخذ بها بل اندفع‎ 
في طريقه(““.‎ 
السبب الثالث والأكثر ظنية متعلق بشكل أكثر عمقا بعبد الناصر‎ 
وبفشله. وأودٌ ن اشير إلى أن مسرحية هاملت لم تبدأ بصياغة العواططف‎ 
الشاسة كى أتن مد بغار ها فا اة الناصرية» وكما سذرى‎ 
٠۹۷۰ في الفصلين الخامس والسادس» فقد أثارت وفاة عبد الناصر في عام‎ 
وتوجية الاتهامات بعد الوفاة موجة من الحنين إلى الماضي: وحتى اليوم»‎ 
يرثي كير من المصريين وآخرون من العرب عبد الناصر باعتباره تجسيدا‎ 
e Ty 
الغاصب» وكان بإمكانه أن يلعب دور شبح والد هاملت: الملهم بالرعب»‎ 
الذي تمت خيانته» الناجح بمساعدة رجال أقل موهبةء والمستمر في مطاردة‎ 
مخيلة العرب السياسية‎ 


ولكن كل هذا لم يأت بعد. وفي هذه الأثناء» سوف نبدأً في تتبع تحول 
تدريجي في توقعات الجمهور العربي فيما يتعلق بمسرحية هاملت في فترة 
الستينيات. بالتعرض إلى المشكال العالمي الذي يحلل العوامل المؤثرة التي 
سناش في الفصل التاليء فقد ير مُرتادو المسرح فكرتهم عن الأمر الذي 
یحتاج کتاب الدراما والمخرجون أن يفعلوه» وساعد وجودٌ نماذج متعددة 
الوفاء بمتطلبات الوصول إلى مكانة المسرح ذي المستوى العالميء واستنتج 
الكثير من النقاد العرب أن الأداء الصحيح لمسرحية شكسبير لم يكن كافيًا؛ 
فالقدرة على تقديم تفسير أصلي هي وحدها التي شكلت استيعابا حقيقيا 
(وبالتالي جدارة). وكانت النماذج التي شددت على ارتباط شكسبير السياسي 
المعاصر مثيرة بشكل خاص - طليعية ثقافيًا وصاخبة سياسيًا في الوقت 
فن ها مت رن هذه النماذج الجديدة بعناية وتحقظ بعيذاء ثم تجري 
تجربتها بتحفظ في مسرحيات نسجت معابير لهاملت في الشخصيات البطولية 
للعرب المسلمين. وفقط فيما بعدء عندما تتحقق الظروف المناسبةء سوف 
تنضم أعمال شكسبير وخاصة مسرحية هاملت بشكل صريح إلى حوار 
السياسة المحلية في مصر وفي دول عربية أخرى. 
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(آخرون أعطوا أرقاما أعلى). هنا أيضاء تلقت مصر دعمًا ماديا ولوجستيًا من السوفيت.‎ 
انظر‎ 
Ginat, “Nasser and the Soviets”. 
عبد الناصرء كلمة الرئين جمال عبد الناصر بميدان التحرير بصنعاءء‎ )1( 
ا‎ HE TAA 
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(۷) المسرح ١‏ (أبريل/نيسان .)٠۹7١‏ جذبت هذه المجلةء التي صاحبت مسرح توفيق 
الحكيم وتمتعت برعاية الحكومة المصرية لهاء القراء (وفيما بعد رسائل إلى 
المحرر) من جميع أنحاء الشرق الأدنى العربي. 

(۸) تفاوت الاهتمام بشكسبير العربي تفاوتًا كبيرا كبعد المسافة بين أكسفورد ونيجيريا. 
انظر» على سبيل المثال» شكري» 'شكسبير في العربية" (طبع في الأصل في 
صنحيفة الحوار القاهرية)؛ gê) Badawi, “Shakespeare and the Arabs”‏ الأصل 
محاضرة إلى المجتمع العربي في أكسفورد)؛ و 

Bushrui, “Shakespeare and Arabic Drama and Poetry.” 
(9) Moussa Mahmoud, “Hamlet in Egypt," 54. 
. (10) On “horizon af expectations" see Jauss, Toward an Aesthetic of Reception. 
(11) Gordon, Nasser: Hero of the Arab Nation, 129-30. 
(12) Hopwood, Syria 1945-1986, 37. 
(13) Gordon, Nasser's Blessed Movement, 52. 
(14) Ibid., 14. 
(15) Ibid..88. 
(16) Al-Hakin, The Return of Consciousness. 
(17) Mustafa. “Political Theatre in Egypt,” 1. 
(18) Vaucher, Nasser et Son Equipe, 56-67. 
انظر أيضنا‎ 
AI-Hakim, The Return of the Spirit. 
أفضل تقرير كتبه جورج فوشيه» الذي أجرى لقاء مع مخرج المسرحية وزملاء‎ )٠۹( 


Vaucher, Nasser et Son Equipe, 53-56. 


Lacouture, Nasser, 34. 
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(20) “Le type dy héros populaire, libérateur des masses, ‘vainqueur de la Grande- 
Bretagne’ et assassin comme par erreue”; Lacouture, Nasser, 34. 
أعيد إنتاج برنامج المسرحية في "السيرة الذاتية“‎ )١١( 
http:/masser.bibalex.org/Commonl/pictures0(1-%osira.htm. 
لمطابقة بين نيلسون مانديلا و بروتس» على سبيل المثال» انظر‎ )۲۲( 
Sampson, Mandela, 230-31. 
(23) “Mangqua s’elancer û la rescousse’”; Lacouture, Nasser, 34. 
(24) Gordon, Nasser: Hero of the Arab Nation, 16. 
(25) Nasser, Egypt’s Liberation, 50. 
(26) Alexander, Nasser, 1. 
هنا بدا بالقراءة بالإنجليزية بجديّة للمرة الأولى. نوقشت بعض الأعمال التي التهمها‎ )۲۷( 
عبد الناصر في الأكاديمية الملكية العسكريةء غالبا على ضوء كشاف تحت الأغطية‎ 
بعد إطفاء الأنوارء في‎ 
Vaucher, Nasser et Son Equipe, 94-104. 
.٠٥٦ عبد الناصر فلسفة الثورة‎ )۲۸( 
Nasser, Egypt's Liberation, 45. 
المصدر السابق ١۳ء ۳۸. التشديد مضاف.‎ )۲۹( 
عرفت الحادثة ب "حادثة المنشية". على اسح الساحة التي وقعت فيها. لقراءة نص‎ )١( 
ولتسجيل صوتي للخطاب» انظر ناصر: "خطاب المنشية". لتأتيره. انظر‎ 
Gordon, Nasser's Blessed Movement, 175-84. 
لمطابقة بين يوليوس قيصر وشعبهء تأمل قول أنطونيو "وعند قاعدة تمثال بومبي»/‎ )۳١( 
التي كانت تفيض طيلة الوقت بالدماء؛ سقط قيصر العظيم./ وأية سقطة كانت تلك‎ 
يا بني وطني!/ وقتها كانت أيضا سقطتي. وسقطتکم» وسقطتا جمیغاء/ وتولت زمام‎ 
أمورنا أيدي الخونة المضرأجة بالدماء."‎ 
Shakespeare, Jalitis Caeser: 3.2.18690 


(r)‏ عبد اندذأاصز . فلسفة الثورة. يوجد إصداران بالنغة الإنجنيزية: 


Nasser, Egypt's Liberation (1955); and Nasser, The Philosophy of the 
Revolution (1959). 
.٠۹٩١١ اقتبست من طبعة عام‎ 
ذكر عبد الناصر اسم بيرانديللو بطريقة صحيحة ولكنه أخطاً في اقتباس اسم‎ )۳۳( 
المسرحية» وهو ست مسرحيات تبحث عن مؤلف.‎ 
Six Characters in Search of an Author (1921). 
أضافت الإشارة إلى أن بيرانديللو 'شاعر عظيم" و إلى أن المسرحية "حكاية" نبرة خالدة‎ 
.٠١ إلى تعليقات عبد الناصر. انظر عبد الناصر» فلسفة الثورة»‎ 
Nasser, The Philosophy of the Revolution, [النسخة الإنجليز ية —م.[.61-62‎ 
aT عبد النذاصر» فلسفة الثورةء‎ )٠١( 
لهذا الاعتراف انظر‎ )٠١( 
Love, Suez, the Twice-Fought War, 410-11, 
الم يفكر أحد لمدة عامين أن يربطها بكتاب كفاحي م١۸ لأدولف هتلر...‎ 
كان [رئيس الوزراء الفرنسي] أول من طالب بقراءة الخطر في فلسسفة‎ 
7ء وقد اقتبسها لزواره خارج السیاق بعد‎ Philosophy of the Revol »110۸ التو رة‎ 
أن أصبح رئيسنا للوزراء. أخبرني ناصر بعد عشر سنوات من هذه التحريفات‎ 
بضحكة مكتومة حزينة: لا أريد أن أكتب كتابا آخرء فقد سبب لي الكتاب الأول‎ 
الكثير من المشاكل". سألته إذا ماكان بالفعل قد قرأ مسرحية لويجي بيرانديللو ست‎ 
شخصيات تبحث عن مؤلف» والتي ذكرها في کتابه باعتبارها مصدرا لمفهومه عن‎ 
دور ببحث عن بطل. فاعترف بابتسامة: "فقط العنوان ". (أدين بالمرجع لمقالة على‎ 
.(Jon Alterman —d شبكة الإنتر نٽ‎ 
.٠۹ ۰۲٦-۳٣۰ انظر الحکيم. عودة الوعی‌‎ )۳١( 
Al-Hakim, The Return of Consciousness, 1 9-20 and 50, 
لم تتضمن طبعة فلسفة الثورة المتاحة لدي أي إهداءاتء ربما كانت قد كتبت‎ 
ببساطة على نسخة توفيق الحكيم. على أي حالء فإن النقاد الذين هاجموا مذكرات‎ 


الحكيم لم يتهموه بالمبالغة في وصف مشاعر عبد الناصر تجاهه- بدلا من ذلك 
سألوه لماذا لم يفصج عنها في وقت سابق. 

(۳۷) "كانوا يقصدون بذلك أنهم هم الذين صنعوا من محمد نجيب التمثال [مثل تمثال 
جالاتيا ]6»/4٠١‏ الذي يقدم للناس على أنه رأس الحركةء والواقع أنهم هم الذين 
فكروا في القيام بحركتهم... ولكن هل كان أحدهم قد قرأ حقا مسرحيتي» أو أن الذي 
بعرفونه أو سمعوا عنه هو مجرد الاسم والعنوان؟ مهما يكن من أمرء فإن بجماليون 
في مسرحيتي قد حطم بعد ذلك تمثاله» وهذا بالضبط ما فعلوه هم بتمثالهم". الحكيمء 
عودة الوعي» .١٠١-١١‏ 

Al-Hakim, The Return of Consciousness, 4.‏ 
(۳۸) حول ظاهرة "ابن البلد" وصورة عبد الناصر باعتباره مصريًا عاديا وبسيطا 
وأصيلاء انظر 
Gordon. Revolutionary Melodrama, 43; and Danielson, The Voice of Egypt.‏ 
حول أهمية الراديو في الحياة اليومية للمصريين ‏ انظر 
Danielson, 7-9.‏ 
Binder, “Gamal Abd al-Nasser,” 66.‏ )39( 
)٤١(‏ يعد کتاب السيرة الذاتية الهزلي الذي جرى تحليله في 
Douglas and Multi-Douglas, Arab Comic Scripts, 27-45.‏ 
توضيحا رائعا. تظهر بعض الصفحات المهمة (على سبيل المثالء خطاب تأميم قناة 
السويس وحرب ۹7۷) على هيئة زخرفة على شكل أشعة الشمس» وبين وجه عبد 
الناصر المعبر في ميدالية في المركزء ترتبط الصورة بصريًا في أذهان المصريين 
العاديين في اجتماعات النقاش الخارجية بالمقاطع اللفظية تعبر الضحك أو اليأس 
التي يتبادلونها بينهم. 
Gordon, Nasser: Hero of the Arab Nation, 5.‏ )41( 
)٠١(‏ مقتبسة في 
Alexander, Nasser, 113.‏ 
)٤۳(‏ جواد الأسديء تعليق في هولاع الاإخرjg [Ar Artist wih a Yiew]‏ 
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(44) Information Department, United Arab Republic Ministry of National 
Guidance, Year Book, 165. 
(45) James, ‘‘Whose Voice? Nasser, the Arabs, and ‘Sawt al-Arab’ Radio”. 
(46) Binder, ‘*Gamal Abd al-Nasser,” 47-48. 
(47) Ibid., 47. 
(48) Mansfield, Nasser's Egypt, 246. 
(49) Alexander, Nasser, 78, التشديد مضاف‎ 
(50) Gordon, Nasser: Hero of the Arab Nation, 10, التشديد مضاف‎ 
(51) AlL-Hakim, The Return of Consciousness, 34. 
(52) Binder, ‘Gamal Abd al-Nasser,” 53-55. 
ولكنه نشر لأول مرة في‎ ٠۹۷١ انتهت كتابة عودة الوعي في يوليو/تموز‎ )٥١( 
يونيو /حزيران ٤۱۹۷ء بعد شهرين من إعلان السادات للتغيير الاقتصادي الشاملء‎ 
۹۷٤ سياسة 'الباب المفتوح. تم إصدار طبعة ثائية في ديسمبر/كانون الأول‎ 
متضمنة "أهم المنشورات التي هاجمتها" وردود الحكيم عليها. تضمنت الترجمة‎ 
الإنجليزية هذه 'العينات من ردود الأفعال".‎ 
Al-Hakim, The Return of Consciousness, 62-73 
(54) Al-Hakim, The Return of Consciousness, 28. 
.٠١ النص العربي في الحكيم» عودة الوعي»‎ 
ء»] في الموضع الذي ترجمها فيه‎ [٠٠ ١ء1»:4[ كنت أود أن أقرأً 'بینما كان يحكي"‎ )<°( 
"يحكي" [1e4ماء٣]. صاغ الحكيم عبارة إسمية غير نحوية طويلة يكون‎ : Winder 
فيها "وجه" الزعيم المعبود هو الفاعل. العبارة العربية "لا أحد يناقش" المترجمة إلى‎ 
.[without anyone arguing] «lawn هي جملة‎ [no one argued] 
على سبيل المثالء انظر‎ )٥١( 
Awad, ‘Problems of the Egyptian Theatre”. 
(57) Danielson, The Voice of Egypt, 168. 


(58) Gordon, Revolutionary Melodrama, 59-60. 


در" 
' 


)٥۹(‏ ذکر ۷م۸4ما طهء»ل ممثلا سوريًا هو يوسف الخياط» حصلت فرقته على إذن 
بالتمثيل على مسرح دار الأوبرا بالقاهرة تحت حكم الخديوي إسماعيل. "لسوء الحظ 
فإن المسرحية الأولى لم تختر بحكمةء فيما يتعلق بمضمونها. ربما كمجاملة لقدرات 
صديقه سالم خليل النقاش» تم اختيارمسرحية الأخير المذكورة أعلام إ۸مار7 7۸e‏ 
إلطاضية]ء لحفل الافتتاح في عام .۸١۸‏ وكان مضمون المسرحيةء كافيًا بشكل 
طبيعيء لكي يفسرها الخديوي كانعكاس على حكمه الشخصي. أبعد الخياط وفرقته 
من مصر وكان يتوجب عليهم العودة إلى سوريا." 

Landau, Studies in the Arab Theatre and Cinema, 63-65. 

)١(‏ في ذلك الوقت» يقول حمروش» كان هناك 'مسرحيتان وطنيتان" فقط للاختيار 

بينهما. انظر عبد القادر ٠‏ ازدهار وسقوط المسرح المصري؛ و 
Nkrumah, ‘Ahmed Hamroush: For Crops and Country.”‏ 

)١١(‏ مقتبسة من عبد القادر » ازدهار وسقوط المسرح المصري» .٠١‏ الجلابية هي ثوب 
طويل مستقيم» بسيط أو بزخارف حول خط الرقبةء يلبسه كلا الجنسين؛ الملاية 
(حرفيًا: الملاءة) هي شال أسود كبير تلبسه عادة النساء القرويات. 

(62) Wahba, Cultural Policy in Egypt, 17. 

(1۳) المصدر السابقء .٠١‏ 

.٠.-٤۹ المسرح والسياسة‎ ٠ عاشور‎ )١٤( 

)٦°(‏ انظر الهامش رقم ۲۹ في هذا الفصل. 

)١(‏ لاحظ المؤرخون شيا يشبه تأثير البندول على كل من الثورتين: تركيز الضباط 
الأحرار المتأرجح من القضايا المحلية إلى القضايا الدولية في منتصف الخمسينياتء 
وسياسات ناصر المحلية التي بدت وكأنها تتأرجح ناحية اليسار بحلول الوقت الذي 
انسحبت فيه سوريا من الجمهورية العربية المتحدة في عام .٠۹١١‏ انظر 

Gordon, Nasser’s Blessed Movement, 188-90. 


Ansari, Egypt: The Stalled Society, 86-89. 


)۷( أعادت الكاتبة المصرية صافيناز كاظم رواية. حكاية قصيرة في الفيلم الوثائقي 
۴u Women of Egypt (1997)‏ صورت الأمل والوعد الذي صاحب سد أسوان 
العالي: "في ذلك الوقت» حينما كنا نسأل عن أي شيء» كانوا يقولون لناء ` بعد السد 
العاليء سوف تزدهر البلاد. بعد السد العاليء سوف يكون هناك کهرباء في کل 
مكان' [إخلال رحلة إلى أوروبا] سألنا أحد الرجالء هل لديكم ثلج في مصر؟' بدون 
تفكير» وبكل جدية» أجابت أختي» 'بعد السد العالي» سوف يكون لدينا ثلج في 
مقر 

(1۸) عاشور» المسرح والسياسة› .١١‏ للمزيد من الروايات النقدية انظر عبد القادرء 
ازدهار وسقوط المسرح المصري» 1۲-٦۱‏ و ۲۷-۱۲۱. 

(1۹) عبد الناصر» قلسفة الثورةء .۳۷-۲١‏ 

انظر أيضنا 

Gordon, Nasser’s Blessed Movement, 193. 

)۷١(‏ حتى ذلك اليو تكست مضطلحات نقد لتر اتقات ناض الجيوسياسبة صقت 
مسرحيات على أنها إنتاجات "محلية" أو "عربية" من جهة وإنتاجات "عالمية" من جهة 
أخرى. بعد الاختلاف لغويًا إلى درجة كبيرة: "محلي" يشمل أي شيء كتب بالعربية؛ 
بينما "عالمي" يعني أي شيء برجم من أية لغة بما فيها الإنجليزية والفرنسية ولكن 
أيضًا الإسبانية (قد يكون كالديرون ١هء4ا»)‏ أو لوركا ١ء/م1)ء‏ والإيطالية (بيرانديللو 
oااPirande).‏ والروسية (شيخو ف ۸٥۷‏ )٤ء‏ دوستویفسکي ر)ء٫٤ها00s»‏ غورکي 
ر60۲۸) وحتى بنغالية رابیندر انات طاغور Rabindranath age‏ . لم تكن التفرقة 
الحديثة 'العربي/الغربي" قد ترسخت بشكل كامل في دوائر المسرح. 

)۷١(‏ في النقاش المشتعل في منتصف الستينيات بين "مسرح الكيْف" و"مسرح الكم٠‏ كان 
كل من هذين المطلبيْن المتعارضين (الاحترام الدولي والأهمية السياسية المحلية) 
ممثلاً في "مسرح اليف" وكان كلاهما مناقضنًا ل "الكوميديا الفارغة" التي لم يكن 
القوميون يطيقونها في تلك الفترة. بدل كتاب المسرحيات بشكل فردي ذهابا وياب 
بين التعليق السياسي والابتكار الرسمي أو حاولوا أن يفعلوا الأمرين معا؛ استطاع 
المخرجون أن يبادلوا بين مادة الفن الرفيع المقبول وبين مسرحيات أكثر شعبية" 
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(مثلاء مكتوبة بالعامية العربيةء متوجهة إلى القضايا الاجتماعية المعاصرة 
وتستخدم بعض تقنيات السرد العربية.ء أومكرسة للدعاية القومية العربية) للنقاش 
حول الكيْف في مقابل الكم انظر 


El-Demerdash, “Dix années de theater dans la république arab unie,"” 138-40; 


۷۲( 


and Gordon, Revolutionary Melodrama, 208-9.‏ 
) سواء كان عبد الناصر قد اضطهد شيوعيي مصر أو منحهم العفو فهو أمر يعود 
بشكل أكبر إلى العلاقات الدولية منه إلى أي أنشطة للمتهمين. وضع كثير من 
أعضاء الحزب الشيوعي المصري (وبعض اليساريين غير المنتمين) في معسكرات 
اعتقال بعد مداهمات أثارتها التوترات المتزايدة مع الاتحاد السوفيتي في عام 
۹ وکانت أحد الثورة العراقية عوامل التوتر في عام ۸١۹٠؛‏ قائدها 
العسكريء عبد الكريم قاسم» رفع سقف التوقعات في أن العراق سينضم قريبا" إلى 
مصر وسوريا في الجمهورية العربية المتحدة ولكنه أثار "خيبة أمل مريرة" عندما 
بقي نظامه بدلا من ذلك قريبًا من الحزب الشيوعي العراقي ومن الاتحاد السوفيتي؛ 
Ginat, “Nasser and the Soviets”, 245 <.‏ 
كان عبد الناصر مشغولا أيضنا بالشيوعيين السوريينء والذين خشي أن يخربوا 
وحدة سوريا مع مصر. وبالقدر نفسه من الأهمية»ء أرسل سجن الشيوعيين 
المصريين (بينما يجري أخذ المساعدة السوفيتية فيتية الكرب E‏ 
مصر الأيديولوجي عن موسكو. تم الإفراج عن الكثير من اليساريين قبل أو بعد 
فترة قصيرة من زيارة خروشوف إلى مصر في مايو/أيار ١٠۹٠ء‏ وأخيرا تم إعلان 
عفو عام في نهاية عام 1۹١٤‏ بعد الإطاحة بخروشوف.انظر 
Binder, In a Moment of Enthusiasm, 329-34.‏ 


عَيّن كثير من المعتقلين السابقين فورًا في مناصب قيادية في الصحف والمجلات» ومنها 


مجلة الطليعة الشهرية التي أسستها الحكومة. انظر 


Ginat, “Nasser and the Soviets”, 237-41 


Dawishg, Soviet Foreign Policy towards Egypt, 21-33. 


138 


۱۹۹۲ لمیخائیل رومان في عام‎ 5,٥۸۲ على سبيل المثالء حكت مسرحية الدخان‎ (Y۲) 
قصة واقعية عن شاب فقير يائس ومحبط يسمى حمدي ياجأ إلى الحشيش عندما‎ 
فشل تعليمه أن يؤمن له وظيفة؛ ومع هذا فقد اختزل الجمهور أيضنًا صراع الضحية‎ 
مع المروّج الذي يمده بالمخدرات في صراع المثقفين مع نظام عبد الناصر. في‎ 
العرض الأصلي. وكما يذكر فاروق مصطفى؛ فإن الممثل القائم بدور حمدي كان‎ 
ينظر إلى مقصورة عبد الناصر في المسرح (بدلا من النظر إلى جبل المقطم في‎ 
القاهرة) بينما آيقف ويصرخ» "أنا أبصق في وجهك. يا ملك المقطم". في المسرحء‎ 
لم يكن أحد يصدق أنه كان يقصد فعلا رمضان مروج المخدرات". انظر‎ 

Mustafa, “Political Theatre in Egypt." 

نشا هذا الصدى المجازي من مزاج الجمهور والسياق السياسي. عندما أعيد إحياء 

مسرحية الدخان في عام ١۱۹۸ء‏ رصد مصطفى» 'تجاوب الجمهور معها باعتبارها 

مسرحية عن إدمان المخدرات فقط كانت رسالة الصراع السياسي ضد الطغيان 
تكاد تكون غائبة بالكلية" (3) 

)۷٤(‏ وفر سلاطين المماليك الذين حكموا مصر منذ عام ٠٠١٠١‏ وحتى الفقتح العتماني في 
عام ٠۷‏ لأنهم كانوا حكامًا عسكريينء أرضًا خصبة لعهد المجاز السياسي لعبد 
الناصر. 

(75) Abdel Wahab, Modern Egyptian Drama, 27. 

(76) Awad, “Problems of the Egyptian Theatre", 191; Awad, “CMtural and 
Intellectual Developments in Egypt since 1952", 159. 

(77) Awad, “Problems of the Egyptian Theatre”, 179, 

(۷۸) أطلق مسرح الجيب في عام ٠۹7۲‏ 'بتخصيص ميزانية قدرها ٠٠١٠١‏ دولار 
وبقاعة تسع ٩۰‏ مقعدا تم تجهيزها كمسرح بتكلفة قدرها ٠٠٠١‏ دولار' وقدم 
مسر حية الكراسي The Chairs‏ لیونسکو [0c4c0‏ وقدم ضا بریخت 8rec۸1‏ 
وبيكيت 8٥)٠۲‏ للمسرح العربي؛ كما استضاف أيضنا العرض الأول للمسرحية 
المصرية المميزة. الفراقير؛ لیوسف إدریس عام ٤١۹١۱)؛‏ 

Brown, ‘The Effervescent Egyptian Theatre", 333. 
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حول إدریس» انظر 
Abdel Wahab, Modern Egyptian Drama,‏ 
(۷۹) حول وصول وتأثير هذه الاتجاهات» انظر 
El-Demerdash, “Dix années de theater dans la république arab unie,” 135-36,‏ 
)۸٠(‏ أحد الأمثلة الجيدة هي مسرحية ميخائيل رومان اللاذعة الوا .)٠۹١١(‏ والتي 
يصل فيها ضيف إلى فندق. حيث يهينه البيروقراطيون الذين يتكدسون في المكان 
ويحرمونه من الطعامء فيلقي خطبة عصماء طويلة وفي النهاية يتم التخلص منه. 
ترجمت مسرحية رومان الوافد بالإضافة إلى مسرحيتين رمزيتين أخريتين في نفس 
الفتر ة (السلطان الحائر للحكيم رحلة خارج السور لرشاد رشدي) 
Abdel Wahab, Modern Egyptian Drama.‏ 
انظر أيضا 
Al-Rai, “Arabic Draına since the Thirties,” 379-81 and 387-88.‏ 
)۸١(‏ انظر» على سبيل المثال 
Bates, “Shakespeare in Latvia.”‏ 
محاكاة تهكمية ساخرة لاستخدام شكسبير الذي يظهر في 0١ا ٠4‏ 41» وهي رواية 
ظهر ت في عام ۱۹۲۳۷ لjaرıڊjl‏ د Kurban Said (Lev Nussinbaıı)‏ وتدور 
أحدائها في مدينة باكو »84۸ [عاصمة أذربيجان -م.] بعد الثورة الروسية: حيث 
تدعم الجميلة الجورجية المسيحية نينو كوبرافا »۷«هام»K‏ هم محاولة زوجها 
المسلم علي 41 في إقناع دبلوماسيين زائرين بأن أذربيجان تستحق استقلالهاء 
مؤكدين لهم أن بناء مسرح أزيري 4٣‏ القومي قد اكتمل وأن مسرحية هاملت 
سوف تؤدى عليه "بلغتنا التترية" بداية من الأسبوع القادم. انظر 
Said, Ali and Nino, 218.‏ 
Selaiha, ‘Royal Buffoonery.”‏ )82( 
سوف يتم بحث إنتاج المسرحية الأخيرةء الذي أخرجه السيد بدير ومن بطولة كرم 
مطاو ع» في الفصل الثالث. 
Brown, “The Effervescent Egyptian Theatre,” 337.‏ )83( 
)۸٤(‏ الحكيم» عودة الوعي» .٦٤‏ 
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النصل الشالت 


المشكال العالمي: 
كيف حصل المصریون على هاملتهم ۱۹۰۱ ٠١۹٦٤‏ 


تتذكر أول لقاء لك مع مسرحية هاملت؟. . اطرح هذا السؤال على 
أصدقائك ٠‏ طلبتك. هل کانت تَا اقتبسه أحدهم في اة ثلميحاً أنبياء 
مقتطفا للقراءة في المدرسةء عرضنًا مسرحيًاء أم فيلمًا؟. تبلغ المسرحية درجة 
من الشيو ع والذيو ع حتى إن القليل من معجبي شکسبیر - سواء کانوا باحثین 
محترفین» أو طلبة جامعيين» أو هواة مرتادين عرَضيين للمسرح - 
يستطيعون تحديد لقائهم الأول معها. 
ويزعم محمود أو دومة (المولود في عام )٠۹١١‏ أنه يستطيع ذلكء 
فقد أعاد الكاتبُ والمخرج المسرحي السكندري النظر في المسرحية مرات 
متعددة - سوف يجري تحليل مسرحيته رقصة العقارب )٠۹۸۹(‏ المستوحاة 
من مسرحية هاملت في الفصل السادس- وعندما ئل عن مصادر مسرحية 
هاملت ونمانجه التي تعامل معها كانت هذه إجابته: 
لم أقرأ المسرحية بالإنجليزية مطلقاء لأن لغتي الإنجليزية 
لا تسمح لي بفهمها. ولكن عندما كنت شابًاء شاهدت فيلما 
روستًا بالأبيض والأسود: کان فیلم جاملت ١ء1ہ»60»‏ بدون 
ترجمة عربية مصاحبة. شاهدت هذا الفيلم أكثر من عشر 
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مرات» مثل شاب أصم. المرة الأولى التي قرأت فيها 
E OT‏ الات ت 
بمقدمة كبيرة. في ذلك الوقت لم أكن قد سمعت عن 
مر توم ښتgڊبlرد :Tom Stoppard‏ 
.]Rosencranız and Guildenstern are Dead]‏ لم يکن 
لدي فكرة عن سخ [المسرحية] أو [حتى] ما الذي تعنيه 
هذه الكلمة. 
يثير هذا بالفعل تساو لات عن النموذج القياسي لكيفية تعامل کاتب في 
مجتمع ما بعد استعماري مع عمل کلاسيكي غربي. داكن الس ال 
استشهد به أبو دومة باعتباره المرة الأولى فر ا و 
مسرحية بريطانية بل فيلمًا روسيًاء وهو فيلم 64141 ل جريجوري 
کوز نتسیف K٥:‏ 0ryعG»‏ وینقل CR‏ المنمّق الذي استخدمه 
أبو دومة ("أكثر من عشر مرات" 'مثل شاب أصم) الطبيعة الإنشائية 
للتجربة. يفهم أبو دومة لاحقا ما هي الإصدارات والتفسيرات» شم يسعى 
لمزيد من الخبرات المعرفية - ترجمةء مقدمة علميةء قراءات وکتابات أخرى - 
لمزيد من التفاعل مع شكسبيرء > ولکن تفسیر کوزنتسیف یبقی حاسمًا. وعندما 
یتأمل من کان شاا أصم" في موسیقی هاملت (کما سنری من مسرحیته 
المستوحاة التي سيكتبها في النهاية)ء فإنه يسمع لحنا سياسيًا. 
لماذا انبهر جيلان من المثتفين المصريين للغاية - وكانوا على أتم 
الاستعداد للانبهار - بفيلم كوزنتسيف؟. سيستكشف هذا الفصل "أفق توقعات" 
محبي المسرح المصريين في عام ٤١۹٠ء‏ متسائلا عن أنواع الهاملتات التي 
e‏ أنهم كانوا يعرفونها أو يتوقعونهاء وذلك في متابعة للعمل على 
البناء التاريخي الذي بدأ في الفصل السابق. ليست مهمتي EE‏ 
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الترجمات العربية لمسرحية هاملت - فقد أجريت أكثر من خمس عشرة 
دراسة عليها - أو تصنيف جميع العروض المسرحية التي غرضت في 
الغواأضة العربية. فالفكرة بالأحرى هي إعادة تركيب أكثر التفسيرات أهمية 
وأكثرها مثولا في الأذهان» الأعمال التي استقرت في الذاكرة الشعبية 
وأصبحت من اللبنات الأساسية لتراث مسرحية هاملت العربية. 


ما بعد كاليبان 


تعتبرِ إعادة التركيب التفصيلية هذه ضرورية لأن العالم العربي ليس 
ببساطة مكانًا ما بعد استعمارئ'. إن نقد ما بعذ الاستعمارء الذي ترسخ في 
الرؤى التحليلية النفسية لفرانز فانون ۴۵۸۰۸٩”‏ جم»۴» يميل إلى أن 
يتصور التطويع الأدبي البينثقافي على أنه صراعٌ بين أب وابن. فكاتب ما 
بعد الكولونيالية مجبرٌ على الصراع مع أصل له مصداقية مقدسة. إنه 
موهوباً حديث العهد قاد من خلفية ۳ مكانة؛ حيث يضاعف المجال 
البيْنثقافي غير المتكافئ من قلقه حيال الوقوع رخ لاناق ويوحي اليه دائمًا 
ببذل جهود إبداعية متعاظمة. هذه الديناميكية الأوديبية تعزز المجاز الذي 
لا يزال معيارا للتلقي- الاحتياز - التخريب ما بعد الاستعماري: نضال 
كاليبان لتعريف نفسه في مواجهة بروسبيرو. لقد علمتني الكلام"٠‏ هكذا يقول 
ساكن الجزيرة في مسرحية شكسبير العاصفة اءءمر٥7‏ في مواجهة 
مستعمره» ورد کتاب الكاريبي وفيما بعد باحثو أميركا الشمالية في أدب ما 
بعد الاستعمار صدى كلماته ببراعة» حيث يضيف 'وما استفدته من هذا/هو 
أن أصب عليك اللعنة"". 


) *) فرانز فانون (۱۹۲ )۹١١-‏ أفريقي-فرنسي مولوذ في جزيرة المارتنيك بشرق 
الكاريبى الخاضعة للسيادة الفرنسيةء وهو طبيب نفسيء > وثوري» وفيلسوف» وكاتب ثرت 
كتاباته في دراسات ما بعد الاستعمار» والنظرية النقديةء والماركسية. ا 
حول ما يتعلق النتائج التقافة والاجتماعية والإنسانية للتحرر من الاستعمار - 
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على أي حالء فالنموذج الثنائي غير مناسب في حالة العرب (في 
الحقيقة» وكما أعتقدء في معظم حالات احتياز شكسبير غير الناطقة 
بالإنجليزية). فعلى عكس كاليبانء» لم ينضج العرب المثقفون في القرن 
العشرين على جزيرة ثقافيةء لم يقمعهم/ يلهمهم مصدر أدبي ثقافي مهيمن 
وحيد. بدلا من ذلك فإن تخلفهم (إذا كانت الكلمة لا تزال صالحة للاستعمال) 
تكون بسبب دخول عالم مأهول بالفعل بوفرة من المذاهب الدرامية والأدبية 
المتنافسة. لم يحدث تعرأفهم على شكسبير» كما سثرى» في الأصل أو في 
المقام الأول على يد البريطانيين» وفي معظم الحالات لم يتضمن خبرة 
مباشرة مع نصوص شكسبير» فالمفسرون العرب لشكسبير الأقل شبهًا 
بكاليبان والأكثر شبهًا بهاملت ممزقون بين المطالبات بمنافسة شخصية 
الأب (كلاوديوس» الشبح» وحتى اللاعب وبولونيوس)ء وقد أثراهم وأربكهم 
الميراث المتعدد منذ البداية. 
وتعتبر مصر أكثر الأمظة أهميةء لأنها اجتذبت موجات من المهاجرين 

العرب الموهوبين في أواخر القرن التاسع عشر وأصبحت المصدر الرئيسي 
للثقافة لبقية العالم العربي في القرن العشرين. ورغم احتلال البريطانيين لها 
لسبعین عامًا (۲-۱۸۸۲١۱۹)ء‏ فقد استضافت مصر خليطا متنوغا. من 
التأثيرات الثقافيةء وخرجت بعد الاستقلال برؤية أكثر عالمية من رؤية ما 
بعد الاستعمار. تستعيد الكاتبة المصرية - البريطانية أهداف سويف ذكرياتها 
عن القاهرة في أيام شبابها لتصف مشهدا أطلقت علية ميز اتير | Me» 1e۲۲۵‏ 
وهو ملتقى ثقافي عالمي مناقض تحديدا لجزيرة كاليبان: 

أن تكبر كمصري في الستينيات يعني أن تكبر كمسلم/ 

کمسيحي/ كعربي/ كأفريقي/ كمتوسطي/ کغير منحاز | 

كاشتراكي ولكن سعيد برأسمالية ضيقة النطاق... في 


القاهرة وفي أي ليلة بإمكانك أن تذهب لترى أفلانا 

عربيةء أو إنجليزيةء أو فرنسيةء أو إيطاليةء أو روسية. 

في أحد الأسابيع كان الفيلم الروسي هاملت يُعرض في 

سينما أوديون» وفيلم هاملت لكريستوفر بلامر 

Christopher Plummer‏ إمن إنتاج ال ]88٤‏ يعرض في 

سينما قصر النيل» ومسرحية هاملت لكرم مطاوع تعرض 

على المسرح القومي المصري... بالنظر إلى الوراء 

أتصور هويتنا في الستينيات باعتبارها نقطة التقاء زحبةء 

أرض مشتركة ذات طرق واسعة إلى مناطق تائية غنية 

بالكثير من التقاليدا. 

تقدم ذكريات سويف (المولودة عام )٠٠٠١‏ وهي من معاصري 

أبو دومة» بديلا عن مصدره الوحيد» وهو روايته عن بدايات لقائه 
بمسرحية هاملت لشكسبير. لا أحد منهماء على أي حال» يمنح امتيازا ما 
لهوية ما بعد استعمارية أو لمجموعة من المؤثرات. 


استتناءان مؤثران: شاهين وسعيد 


بالطبع» بعض الكتاب يفعلون ذلك» فبالنسبة لبعض العرب الذين كانوا 
على اتصال مباشر مع مُحتلي مصر البريطانيينء كانت المعرفة الأولى 
بشکسبير في الحقيقة مشروطة بجدلية بروسبيرو - كالييان للهيمنة 
الاستعمارية والاحتياز المخرأب. على سبيل المثال» يتفق المخرج السينمائي 
یوسف شاهین (۲۰۰۸-۱۹۲۹) والناقد إدوارد سعید (۲۰۰۳-۱۹۳۰) على 
تذكر شكسبير باعتباره ساحة قتال يجري عليها تأكيد الهوية وبداية تطور 
اة فة ال دة هل كر إلى الفصول الدراسية ويستدعي 
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اكتام ىة أخر ي ور د غا ل عدا وف درفن كل م اهن 
وسعيد في فيكتوريا كولدج» وهي مدرسة النخبة ذات الإدارة البريطانيةء في 
فرعيها بالإسكندرية والقاهرة» على الترتيب. وعبّر كل منهما بطريقة 
مسرحية عن لقائهما بشكسبير ورويا القصص المتمحورة حول مسرحية 
هاملت › وبالتحديد حول مشهد الحجرة. 

كان يوسف شاهين (والذي عرف فيما بعد ب جو) طالبًا في فيكتوريا 
خلال الحرب العالمية الثانية» وتمحور الفيلم الأول في ثلاثية سيرته الذاتية 
إسكندرية ليه؟ (۱۹۷۸) حول مهمة 'حفظ خطاب شكسبير"“. إنه عام 
۲؛ يجلس يحيى» الأنا لدى شاهين (قام بدوره محسن محيي الدين) 
في حصة اللغة الإنجليزيةء التي يسودها مرح صاخبً بين الطلبةء 
ویشاهد زميله يغش 'بتسميع" مناجاة هاملت "أكون أو لا أكون" - حيث جرى 
نسخها بالحروف العربية على السبورة! قام يحيى هنا ليؤدي المهمةء 
وأعلن بالعامية المصرية أنه سوف يقوم بالتسميع 'بدون النظر للسبورة" ومن 
مقطع أخن غر الى اسك لهد .جه مد ا هة الحر ة0 
وينبهر الزملاء والمعلم تمامًا بإلقائها''. 

استبدل يحيى بمناجاة هائمة أكثرَ أبيات هاملت مباشرَة وثباتا في 
المسرحية» وأكثشر من ذلكء اها بلغة عربية أدبية ممتلئة بالشغف بدلا من 
لغة إنجليزية ذات لكنةء"' ولهذا ل أداءه و المدرسي الروتيني 
ليشمل شخصية الأم ولسان حال امه هو نفسه ل ر 
مدرسة للبنينء تعلم بالإنجليزية فقط"'. بدأ خطاب مسرحية هاملت سن بلوغ 
يحیی باعتباره رجلا مظيًاء “ وأطلق أيضًا e‏ المهنية في الفن: تم 
انتخابه كرئيس لنادي المسرح الطلابي as‏ 
مسر ح باسادینا بکالیفور نیا use‏ ۸ره‌ا۲ 4ء4»ء»۶ . وينتهي الفیلم به محدقا 
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في تمثال الحرية من على سطح سفينة بخارية متوجهة إلى نيويورك» كأنما 
حرره احتياز شكسبير لكي يطور صوته الفنيٌ في الفضاء الإبداعي الطبيعي 
ألو اعات الم تخو بدلا من عاصفة الإمير اطورية. 

جرى أداء نسخة أكثر قتامة من هذه القصة في مسرحية خارج المكان 
«Out of Place‏ و فل مذکرات |إدوارد سعید في عام .۱۹۹٩۹‏ عندما 
كان طفلاء كانت أول مواجهة بين سعيد ومسرحية هاملت من خلال اقتباس 
صارم قاله والده (الا تكن مدينا ولا دائنا)ء وهو استخدام متسلط لشكسبير 
قدم اه اة اة ا اق ال د فة را 
في عام ۹٤۹‏ بينما كان فقذ فلسطين يضرب السياسة المصرية في مقتل 
ويوصل التوتر الثوري إلى نقطة الغليان أ . ميز شجار" حول مسرحية الليلة 
الثانية عش رة ۸1ع ٠٠//ء«7‏ يومه الأول: بعد أن أسهب زملاؤه في وصف 
أحد المشاهد ب "إباحية فاضحة" تحرك المعلم من مقعده مترنحا في سخط 
مثل مالفوليو» 'رجل عريض المنكبين قوئ البنية يخبط خبط عشواء باتجاه 
صبیین منمنمين".. "يتراقصان بخفة بعيذا عنه". في السنة التاليةء حدث 
شجار ممائل حول شكسبير (سواء ما إذا كان لتخصيص درس 
للسونیتات أو لوالتر سکوتٽ (Walter Scott‏ أوقف إدوارد على ا لمدة 
أسبوعين» مما عجّل بعد جلد 'تمهيدي" بسوط الركوب الخاص بوالده بنقله 
)۷( 


إلى مدرسة جبل هيرمون Heriot‏ 1 بو لاية ماساتشوستس› فقد أدت 


محاولات المدرس العنيفة الاستعمارية المتأخرة والغريبة إلى عنی الوالد 
الحقيقي» ثم إلى النفي. 

جاءت المواجهة التي حررته من تجربة في الطفولة مع مسرحية 
هاملت . فقبل زيارة جون جيلجود 4»عاءا6 ۸۸هل للقاهرةء اقترحت والدة 
إدوارد أن يقرءا معا مسرحية هاملت بصوت مرتفع من مجلد واحد لشكسبير 
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"كان تجليده بالجلد المغربي الأحمر» والورق الرقيق المُعرق الذي طبع عليه 
الكتاب» يجسدان بالنسبة لي كل ما هو فخم ومثير في أي كتاب"“. أشار 
سعيد إلى مشهد الحجرة باعتباره لحظة من الحميمية الخاصةء ولم يخض في 
الآثار المترتبة على لعبه دور هاملت وأمه دور جيرترود على والدته- عنف 
الأبيات وتحولها إلى التقريع الأخلاقي» لمرة واحدة من الذي لم يكن أبذا ابنا 
صالحًا بما. يكفي (يتحدث سعيد عن الانحراف الغىي لحياتي'). فقد 
وصف بدلا من ذلك 'مساءات هاملت" التي قضياها معا باعتبارها لحظات من 
الثقدين سوف ويه لأعوام قائمة. شع إبوارة بالخزي كطفل بسبب 
ا ات ت د وا ر ی ور رک 
كانوا أبطالا بريطانيينء على كل حال" '. ولكنه بدأ في الولايات المتحدة 
بتحويل حرجه الاجتماعي إلى استقلال ثقافي. وعندما يجد صوته النقدي 
سیكون ثانية من خلال شكسبير(". 

تظهر روايتا السيرة الذاتية المتوازيتان اللافتتان للنظر لكل من شاهين 
وسعيد قوة النموذج الأدويبي ما بعد الاستعماري» كما تكشفان عن 
خصوصيته بالنسبة لطبقة اجتماعية مصرية محددة (أو بالأحرى» عربيَة 
عالميّة) في لحظة از تازه ا ومحددة» وعلى کل ن 
السيرة الذاتية والفلسفيةء تعتير هاتان القامتان العاليتان الدوليتان الاسستثاء 
وى اغف ف اى افرش اشر خا رة اى فک 
آخر» بشكل مباشر على أيدي بريطانية استعماريةء وعندما تم التحرر من 
الاستعمار كانا خارج البلاد بالفعل. كان خطاب البناء الذاتي لهما موجهّا 
بشكل كبير للجمهور الغربي (مذكرات سعيد كتبت بالإنجليزيةء وثلاثية 
شاهين أنتجتها شركة مصر للأفلام الدولية وغرضت لأول مرة في برلين). 
ول SE SS‏ 
النموذجية مع شكسبير. 
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المشكال العالمي 


بصورة شاملةء سنجد أن من المفيد أن نخرج نموذج بروسبيرو - كاليبان 
شن انغانتا: فك تافل کسیر قى الشرق الأدنى العربي على أنه استيرادً 
خطر ليجري مقاومته ر که فت ا ادا غي ك ملف 
عالمي وليس بريطانيًا. وكما حدث في بلدان أخرى كثيرة» (من ضمنها 
إيطالياء وإسبانياء وهولنداء وروسياء وجميع دول أوروبا الشرقية) كانت 
المحاولات الأولى لإعادة كتابة مسرحية هاملت على أيدي الفرنسيينء 
وشكلتها المعركة بين الذوق والطبيعة التي تعصف بالمسارح في باريس 
القرن التاسع عشر. وفيما بعد اتصل المفسرون العرب لمسرحية هاملت 
بالتراث الأنجلو - ألماني لنقد الشخصية»ء باهتمامه العميق بنفسية هاملت. 
وحتی بعد عام ۲٥۱۹ء‏ لم تهدف التنويعات حول هاملت أن 'تكتب مرة 
أخرى" ل "أصل" بريطاني؛ فلم يكن القلق حيال الهيمنة الثقافية لمستعمرٍ 
سابق بيساطة قضبَةَ مهمةء بل كانت القضية الأكثر أهمية هي البيئة السياسية 
الأوسع للحرب الباردة والمجموعات المتعددة للنماذج الفنية (من الأتحاد 
السوفييتيء أوروبا الشرقية والغربيةء الولايات المتحدة. وحتى أميركا 
اللاتينية والهند)» حيث فرض هذا السياق المضطرب نفسه على الحوار 
والمنافسة. 
وقادني هذا التاريخ إلى طريقة جديدة لتنظير تلقي شكسبير واحتيازه. 
أريد أن أفترض» أن من الأفضل أن ننظر إلى إعادة الكتابة العربية 
لمسرحية هاملت» على أنها استجابة كاب لمشكال عالمي دخل إليه العديد 
_ من المصادر والنماذج» فهي ليست تفاعلا في علاقة فردية مباشرة مع النص 
"الأصلي" لشكسبير» ولا علاقة ثنائية بين ثقافة المستعمر باعتبارها 'مصدر" 
وثقافة المستعمّر باعتبارها 'هدفا". واستجاب معظم الباحثين والمعلمين 
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لشكسبير العربي بهذه الطريقة - من خلال تركيبة مقارنة النص ب بالنص أ 
ووضع النص ب في السياق ص» وترسخت هذه العادات التفسيرية 
والتعليميةء وأثمرت العديد من القراءات المنتجة. ولكن لا يمكن فهم إعادات 
كتابة مسرحية هاملت في بقية هذا الكتاب ببساطة من خلال هاتين القوتين› 
نص شكسبير من جهة والبيئة العربية الاجتماعية الثقافية والسياسية من جهة 
أخرى» فنحن نحتاج إلى وصف أكثر كثافة. واجه معيذ الكتابة العربي ت 
هاتين المجموعتين من المحفزات وفي علاقة متغيرة باستمرار مع كل منهما 
مصفوفة محيرة من نصوص متناصة أخرى - شظايا من التفسيرات بألوان 
اكل ورجات متو عة س الوکو جاو لت ممافات هر عور 
الأاشة الت على هذه الشظايا وعلى دورانها في أنماط دائمة التحول» مما 
تسبب في دوران المشكال. وفي لحظة ماء ستبدو بعمض الشظايا بارزة 
والأخرى مبهمة بسبب تنو ع السياسات الدوليةء والتقاليد الأدبيةء والموضات 
التقافيةء والتربية الفرديةء والإحساس. يُلهم ترتيب المشكال المحدد لهمذه 
الشظاياء الاستجابة الإبداعية لمعيدي الكتابة العرب ويحددها بشكل مباشر» 
أكثر من أي کلمات کتبھا شکسبیر۔ 

وتكمن قوة نموذج المشكال العالمي» كما آمل أن أوضح» في أنه 
يستعيد إلى العرض نصوصا متناصّة سبق أن اختفت. سيبدأً منهجي في 
إعادة التشكيل بعملين عربيين لتناول هاملت مُستَمَدَيْن من الفرنسيةء وهما 
نسختان يستعيدهما (وقد يسخر منهما) المثقفون العرب بصورة واسعة حتى 
اليوم» وسوف يتطرق إلى تأثير ترجمات وعزوض مأخوذة عن مصدر 
إنجليزي» ويخوض اكثر في مشكلة شخصية هاملت ونفسيته. وتساعد هذه 
النسخ المتتوعة المستمدة من الفرنسية والإنجليزية في تشكيل توقعات 
المصريين عن مسرحية شكسبير وأبطالها؛ وهي توقعات تمحورت كلها حول 
"خطابات هاملت العظيمة" وقدمت مناسيبات عديدة للخطابة. وسوف أتحول 
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بعد ذلك إلى بعض المصادر الفنية الجديدة التي أصبحت متاحة بعد الاستقلال 
وبعد تقارب جمال عبد الناصر مع الكتلة الشيوعية في منتصف الخمسينيات؛ 
فقد جلب هذا التحول السياسي نماذج شكسبير السوفييتية والشرق أوروبية 
التي تميل وجهة نظر حاضر ما بعد الحرب الباردة إلى أن تخفيهاء"' وكان 
فيلم "هاملت الروسي" هو الأكثر تأثيرا بصورة خاصة»ء وهو الذي ذكره أبو 
دومة وسويف أعلاه» من إخراج جريجوري كوزنتسيف عام .۱۹١٤‏ ثم 
سأختتم الفصل بنظرة على عرض مهم لمسرحية هاملت افتتح في القاهرة 
في ديسمبر/كانون الأول ٤٠۹٠؛‏ فقد كشف التلقي النقدي له عن التأثير 
المبكر لهذه المؤثرات السوفيتية والشرق أوروبية والقوة المستمرة للنماذج 
الأخرى» بينما جرب المؤولون العرب في اتجاه تطوير مسرحية هاملت 
مختلفة خاصة بهم. 


'تتجه صوب فرنسا من جدید' 


أجرى عدد من الباحثين دراسات عن السبعين عامًا الأولى من الأعمال 
اى شارت فير لرن قارن مظعي لجات المكاهة من ية 
نظر غائية» ويحكون عن تطور المعالجات "البسيطةء التافهةء وغير الدقيقة" 
المتقارب بشكل متخبط في فترة الثمانينيات باتجاه ترجمات عربية أكثر دقة 
وقابلية ا على تمييز أنفسهم عن ا هو لاء النقاد 
ذوو العقلية الأدبية المترجمين العرب على 'سوء فهم" وأسوء تفسير" نقاط 
مهمة في النص الأصلي لشكسبيرء” فهم إمّا تغاضوا عن ا 
الأولى في العالم العربي أو استنكروها: اعتباره نصنًا يقدم لرجال الأعمال 
الشوام المهاجرين الذين يسعون لملء المقاعد في مسارح مصر الجديدة. 

وفي الآونة الأخيرة» بدأ عد قليل من الباحثين في تطبيق رؤى بيير 
بورديو uءِB80»rdi‏ ١٣ء٧‏ السوسيولوجية على حركة احتياز شكسبير 
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بالعربية”) وألقى عملهم الضوء على الحركة منذ الاستخدامات المبكرة 
لنصوص شكسبير التي كانت تهدف إلى الربح التجاري وحتى المحاولات 
الأخيرة لتبتي تسلسل هرمي من القيم الجمالية والسياسية المستقلة عن قوى 
السوق الطبيعية. من هذه الزاويةء أصبح من الأكثر أهمية دراسة السياقات 
التجارية والأيديولوجيةء التي جرى من خلالها تطوير الأفكار المختلفة 
وتقديرهاء ومن الأقل أهمية تكرار معيار واحد لتقييم الترجمات المتنافة". 

يعتبر طانيوس عبده (۹٦۱۸-١۱۹۲)ء‏ مؤلف أول معالجة لمسرحية 
هاملت بالعربيةء" هو النموذج المفضل لكلتا المجموعتين من الباحثين 
- الولد المجلود بالسوط بسببْ المعلمين والظاهرة الاجتماعية الثقافية بالنسبة 
للسائرين على نهج بورديو - فقد ترجم عبده من الفرنسية مثل كل "المعرأبين" 
من جيله» وتميل كلتا المجموعتين إلى ذكر هذه الأصول الفرنسية ثم 
التغاضي عنها. ومع هذا فقد ساعدت هذه الجذور على توضيح نص عبده 
الذي نتج عنهاء والطبيعة الأوبرالية لأعمال شكسبير العربية المبكرة 


(*) یییر بوردیو )۲٠٠۲-۱۹۳۰(‏ عالم اجتماعفرنسىء أحد الفاعلين الأساسيين 
بالحياة الثفافية والفكرية بفرنساء أحدث فكره تأثيرا بالغخا فى العلوم 
الإنسانية والاجتماعية منذ منتصف الستينيات من القرن العشرين. من أهم المفاهيم 
الأساسية لدى بورديوء أن الفساعلين المسيطرين» فى نظره» بإمكانهم فرض 
منتجاتهم التقافية (مثلا ذوقهم الفنى) أو الرمزية (مثلا طريقة جلوسهم أو ضحكهم وما 
إلى ذلك). فللعنف الرمزى- أى قدرة المسيطرين على حجب تعسف هذه 
المنتجات الرمزية وء بالتالىء على إظهارها على أنها شرعية - دور أساسى فى فكر 
بيير بورديو. معنى ذلك أن کل سکان سوریاء مثلاء بما فيهم الفلاحون سيعتبرون لهجة 
الشام مهذبة أنيقة واللهجات الريفية غليظة جدا رغم أن اللهجة الشامية ليست لها قيمة 
أعلى فى حد ذاتهاء وإنما هي لغة المسيطرين من المتقفين والساسة عبر العمصور 
وأصبح كل الناس يسلمون بأنها أفضل وبأن لغة البادية رديئة. تعد هذه العملية التشى 
تؤدى بالمغلوب إلى أن يحتقر لغته ونفسهء وأن يتوق إلى امتلاك لغة الغالبين أو غيرها 
من منتجاتهم التقافية والرمزية أحد مظاهر العنف الرمزي. - م. ۰ 
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والأسلوب المبكر للمسرح المصري بصفة عامة. تبين أن معظم التحريف 
أو التكييف المنسوب لعبده» يرجع إلى جذوره الفرنسية التي جرى التغاضي 
عنها حتى اليوم. 


شكسبير الأوبرالي 
حتى القرن التاسع عشر» قدم المسرح الفرنسي لغة جميلة والوحات 
حية"» وليس تفاعلا بين الشخصيات» فالتمثيل الفرنسي 
كان لا يزال '"إبريق شاي" بالنسبة للكلاسيكية الجديدة 
أو تنويعة حماسيةء حيث يقف الممثل الذي يلقي الخطاب 
في مقدمة المسرح ويؤدي دوره بطريقة خطابية موجهة 
للجمهور. بينما يقف بقية الممثلين خلفه على المسرح» في 
شكل نصف دائرة... عرف المساهمون في الأكاديمية 
الفرنسية بإعادة الأداء مرة ثانيةء مكررين خطبهم خارج 
السياق عندما يستحسن الجمهور إلقاءهم. 
خلقت مسرحيات شكسبير الازدواجية في التفسير» فقد اعتبره النقاد منذ 
فولتير فصاعدا "همجِيًا مخموزٌا'٠‏ يفيض بالعبقرية ولكنه يفتقر إلى الذوقا'". 
مع هذاء فهو مولع بالأوبرا الإيطاليةء فتشبث الكتاب الفرنسيون بالإمكانيات 
الأوبرالية لنصوص شكسبير. بدأ أداء مسرح أواخر القرن الثامن عشر 
ب "محاكاة" جان- فرانسواj‏ دgسي IVT) Jean-François Ducis‏ 
))١‏ إكاتب ومعالج لأعمال شكسبير-م.]ء الذي تباهى بعدم معرفته 
بالإنجليزية بالمرة 'اماعره'! نمم . ومنطلقا من مقتطفات وتلخيصات أنطوان 
دو لا بلاس ما٣‏ 14 de‏ eہiدAn‏ (۱۷۹۳-۱۷۰۷) [أول مترجم لأعمال شکسبیر 
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إلى الفرنسية بعد فولتير -م.]ء اجتهد دوسي لإنتاج معالجات مقبولة ولائقة 
ولكنها 'شكسبيرية" لمسرحيات هاملت »)٠۷١۹(‏ روميو وجولييت» والملك 
لير» وماكبث» وعطيل» والملك جون/'“. حول دوسي مسرحية هاملت إلى 
نص عن طاعة الوالدين" وذريعة لأداء عرض بصري مفصل» مقدما 
ممثلين إضافيين وتوازنا كلاسيكيًا جديدا. (أيضًا جعل من أوفيليا "نا6 :امن" 
كلمة مألوفة في فرنسا). بالنسبة ل دوسي ومن جاء بعد 


كان الإجراء المتبع هو تخفيض وتنظيم النص» مع 
مضاعفة العظات من أجل التفاخر. كان شكسبير 
الفرنسي» في كلمة واحدةء أوبراليًاء وقد دخل المسرح من 
خان لزع الذي جه الار ينا بضر ووقرت فة 
المسرح الكبيرة المؤثرات العاطفيةء والمشاهد المفصلة 
والواقعيةء وإضافة التمثيل الصامت والباليه. وعندما راج 
اسم شكسبير في فرنساء كانت باريس المتابعة للموضة 
مدمنة للأوبرا الإيطاليةء واستكمل المسرح عرض أعماله 
لأن بإمكانه أن يكون الوسيلة المناسبة لهذا النوع من 
الترفيه('. 
انتقلت النزعة الأوبرالية إلى مصر» ومثلت الأوبرا الإيطالية بشكل 
جماهيري حملات التحديث التي بدأها حكام مصر منذ تفويض جوزيبي 
فير دي ا4٣٠۷‏ مءممءء»6 بكتابة أوبرا عايدة ليفتتح بها الخديوي إسماعيل دار 
أوبرا على الطراز الإيطالي في سبعينيات القرن التاسع عشر. حددت 
الأساليب الفرنسية والإيطالية شكل التمثيل المصري: حذفت الجمل الحواريةء 
والقك امون ترخات و الخ الأخرى مش الاغة الربرة يكل رة 
للجمهورء وغالبًا بصوت صارخ. ا 
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لخن الف دازي 0 000۷2726 ج اك الروك ا 
الاتجاه» وهو يْعذْ من المصريين الأوائل في الوسط المسرحي الذي كان 
يهيمن عليه في الغالب مسيحيون سوريون ولبنانيون مهاجرون» کان مقرئ 
القرآن المشهور الذي تحول إلى مغن يلقب ب 'كاروزو الشرق' على اسم 
معاصر د الإيطالي الأصغر شا تینور إنریكو كاروزو .Enrico Caruso‏ 
كما ساعدت شعبيته على حفظ مكانة المسرح الغنائي باعتباره شكلا دائمًا في 
لسر ا وة ا ا ا 
حجازي بتمثيل أدوار البطولة في عدد من مسرحيات شكسبير كما في رؤى 
مخظفه من اون | عايدة» اندر ومیکي ۵٩»۷٥‏ ۸4۲0 ل جین راسین ١‏ ءل 
Racine‏ حورس 10۲48 ل بییر کورنیي عااآ٤۲٥٤‏ ۲٥ا۴‏ برج نیسل 4ا 
—J Tour de Nesle‏ الكسندر ڏدg «Alexandre Dumınas la‏ أنجلىو وماري 
تودور Anglo and Marie-Tudor‏ ل فيكتور هوج «Victor Hıgo‏ الأفريقي 
«Eugène Scribe mڍر—س jg J PAfricaine‏ الأيتام Les Deux‏ 
J Orphelines‏ ادو لف دونير ي 4٤۸"‏ p۸eام4d.‏ وغادة الكامیليا ما 
(ane aux Camtlias‏ ل الکسندر دوما «Alexandre Dumas, fils ji!‏ 
وصبغ كلا منها بأسلوبه المتميز. 

كان حجازي يبدل بين الخطابة والغناء عند أدائه لأحد 
أدواره؛ خلق هذا شعبية للمسرح الغنائي. أطلق معاصرو 
حجازي على هذا النو ع مصطلح أوبرا» وهو مصطلح 
صاغه إسكندر فهمي» الذي لاحظ "أنه قد أبعد الفن 
الترامي على نحو :فعال"'. قد يميل المرء لإطلاق انتح 
أوبريتات ١۲4٠٣ءر»‏ على هذه الأعمالء التي لسن تكن 
ترجمات محرآفة لأعمال أوروبية ميلودراميةء وتراجيدية 
ودراميةء وأوبرالية معينة"". 
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عبده يأخذ عن دوما sھص5u]‏ 


على الوجه الآخر لهذه الخلفيةء يسهل فهم مسرحية هاملت ل طائيوس 
عبده» وهي أقدم نسخة عربية باقية" من المسرحيةء فقد كتبها عبده 
بتفويض من إسكندر فرح» مالك "التياترو المصري" بالقاهرة ومدير فرقته 
حيث جرى تفصيل الدور الرئيسي لحجازي البالغ من العمر ٤۹‏ عامًَاء والذي 
يضمن مجرد وجوده ضمن فريق العمل في مسرحية نجاحها التجاري. 
ينفصل حجازي فيما بعد عن إسكندر فرح ویکون فرقته المسرحية الخاصة 
تحت اسم دار "التمثيل العربي" في ١٠٠٠ء‏ أخذا مسرحية هاملت معه: كان 
معجبوه اوفیاءء وکانوا یعرفون ماذا يریدون. قیل انه عندما اذعن حجازي 
لضغوط الثقافة الرفيعة وحاول أن يؤدي مسرحية هاملت بدون غناءء قام 
الجمهور تقريبًا بأعمال شغب» ولتهدئتهم» جرى تفويض الشاعر المحترم 
أحمد شوقي )۱۹۳۲-٠۸١۸(‏ لكتابة أغنية جديدة وتم دمجها في العروض 
المستقبلية. سَجّل حجازي الأغنية فيما بعدء وهي مرثية تبدأ ب ادهر" 
مصائبه عندي بلا عدد'“ كجزء من حفلة ناجحة مع شركة الأسطوانات 
الألمانية "أوديون"'“. 

لا يمكن أن يصف أحد مسرحية طانيوس عبده بأنها عمل أدبي رائع. 
كسب عبده - المهاجر اللبنانيّ إلى مصر- رزقه بعمله كصحفي وكمترجم» 
وکانت له ميول شيوعية» ولکن ج في إرضاء أذواق الطبقة 
المتوسطة الناشئة في القاهرة» ومن ثم فقد انتقد لکونه مُنتجا شاملاء فهو کات 
هزيل خالفت تراكيب جُمَله غير الفنية واستخدامة الساذج للمصادر الغربية 
المعايين العر ةب الإسلامية للبراعة الأدبية“. ونسب إليه النقاد كتابة “٠٠‏ 
'تعريب" لأعمال فرنسية وإنجليزية قصصية ودرامية» وبسرور واضح» 
كررو' وجملوا اسطورة ان عبد 


ربما كان الأكثر استهتارا بين الجميع: طبقا للكتاب 
والصحفيين الذين عرفوه معرفة شخصيةء لم يكن عبده 
يترجم» بل كان يْعَرّب ما يقرأً. لم يتقيد أبدا بالأصل ولم 
يحاول أن ينقل معناه. كان يترجم في أي مکان وفي كل 
مكان» بغض النظر عن ظروفه- في مقهى»ء على 
الرصيف» في قطار» أو حتى على سطح منزله. كان 
عبدہ اذا کان لنا أن نعتقد في وصف معاصر لهء مكتبة 
نر على قذمین: :كان تحمل لور اقا ف خد جيه 
ورواية فرئسية في الجيب الآخر. كان يقرا بضعة 
سطور» يعيد الرواية إلى جيبهء ثم يبدأ بالكتابة بخط جميل 
ما يستطيع أن يتذكره من السطور القليلة التي قرأها. كان 
يكتب طوال اليوم بدون أن يشطب كلمة أو يعيد قراءة 
ف 
نشرت مسرحية هاملت التي كتبها عبده في عام ۱۹۰۲ في طبعتينء 
وأظهرت صفحة العنوان في الطبعة الثائية أن المسرحية ذات المشاهد 
الخمسة 'تأليف شكسبيرء الشاعر الإنجليزي الشهير" و'تعريب الكاتب المجيد 
طانيوس أفندي عبده صاحب جريدة الشرق الغراء"“. وضع المترجم كل 
رأسماله الثقافي في النص المطبوع» مانحا نفسه قدرًا مساويًا لشكسبير 
ومستدعيًا نجاحه كصحفي وأيضنًا لقبه العثماني "أفندي"'“. وفيما بعد يدفعه 
ادعاؤه الأدبي إلى إعادة نشر عدة أغنيات ملحنة من مسرحية هاملت كجزء 
من ديوان في ۱۹٠١‏ مع تمهيد متحمس كتبه صديقه اللبناني المهاجر خليل 
مطران) (سوف نناقش مسرحية هاملت لمطران لاحقا). لكن مسرحية 
هاملت التي كتبها عبده لم تتمتع بحياة مرموقة في النهايةء واعتبرت مفقودة 
لفترة طويلة من الزمنء وعادت إلى النشر فقط في عام ٥‏ بعد أن 
ظهرت نسخة مصورة منها في مكتبة كلية سان أنطوني S1 Antony‏ في 
جامعة اک 


كان المسرح هو المكان الذي أثرت فيه معالجة عبده فقد عرضت في ' 
مصر سبع عشرة مرة على الأقل خلال الأعوام من ۱۹۰۱ إلى ۹۱۰ 
وسافرت من القاهرة إلى الإسكندرية» وطنطاء والمنصورةء لتصبح ثاني 
نهد معالجة لشكسبير بعد مسرحية نجيب الحداد شهداء الغرام التي 
غرضت في تسعينيات القرن التاسع عشر» والمأخوذة عن روميو وجولييت 
وقام ببطولتها أيضًا حجازي“. برهنت مسرحيات شهداء الغرام ل الحداد 
وهاملت ل عبده أن شكسبير بإمكانه أيضًا أن يحقق نجاحا تجاريًا حقَيقيًاء 
في عالم مسرحي هيمنت عليه المعالجات والنسخ المقلدة للأعمال الكوميدية 
الفرنسية» وبشكل خاص أعمال موليير +e‏ iا0.‏ 

رسخ أداء حجازي مسرحية هاملت التي كتبها عبده في الذاكرة 
الشعبية. فبعد أكثر من نصف قرن من نزول الستارة للمرة الأخيرة يحكي 
المترجم محمد عوض محمد )۱۹۷۲-۸۹١(‏ ذكرياته عنها في مقدمة 
ترجمته لمسرحية هاملت التي كانت علمية بشكل أفضل بكثير مما سبقها. 
ينقل عوض الأغنية الأولى لافتتاح المسرحية حرفيًاء مقتبسنًا من الذاكرة (فهو 
يخطئ في تعريف المترجم» كما لا يمكن لمن يستشهد بنسخة مطبوعة أن 
يفعل) مضيفا إشادة ضعيفة بالمؤلف: 

وبعضنا لا يزال تعلق بذهنه من عهد الطفولة آثار من 
تلك الترجمة القديمة مثل إنشاد هملت في الفصل الأول: 


أبت أين أنت تنظر ما تم صار 

عرستًا ذلك الذي كان مأتم 
وغدت بعد المآتم أعياذا 

وذلك الثغر الحزين تبر0 ° 
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ولئن كنا نبتسم نحن أيضًا من هذه الترجمة» إن كاتبها 

لجدير أن نحييه على أنه فتح الباب لترجمة هذا الأثر› 

ولأنه لم يجد حرجا في أن يستخدم الشعر»ء لكي يزين به 

اقتا 

وبالفعل هناك سبب للابتسام: فمسرحية هاملت التي كتبها عبده 
مسرحية غنائية ذات نهاية سعيدة. و ت مات الرئيسية (ومونولوج 
أوفيليا في مشهد الدير) كأجزاء من شعر متكررء أكثر شبها بالأغاني منها 
إلى المناجايات» كما في المقتطف أعلاه. وهناك تغييرات في المشاهد وفي 
الحبكة الدرامية: جرى حذف المشهد الافتتاحي الذي كتبه شكسبيرء ولم يُذكر 
فورتنبراس أبذا في مشهد المجلس ولم يظهر أبذا على المسرح» ونقل مشهد 
الحجرة إلى القاعة الرئيسية للقصر. كما أن هناك تغييرا في الشخصيات 
أيضنًا: أصبحت أوفيليا شخصية أكثر قوة» تشارك في مشهد مُحَرف في بداية 
امس خي ادن و امت الفزل رة فة (مق روو و جوت 
في نثر منظوم؛ ويدعوها ب ملاك نبيل"ء وفيما بعد يفكر فيها بندم عندما 
یکتشف أنه قتل بولونیوس ٣"‏ . ولکن أكثر انحراف بارز عن نص شكسبير 
هو مشهد الختام: يصيب هاملت ليرتس وكلاوديوس بجروح قائلة ثم يتلققى 
البركة من الشبح» ويستولي على العرش بينما تهبط الستارة ببطء و'تغخني 
الفرقة في الكواليس". 
جعلت انحرافات عبده الكثيرة عن نص شكسبير من مسرحيته هاملت 

رمز للزندقة" بين نقاد الترجمة . وأثارت استياء الباحثين الذين تتمحور 
فكرتهم عن هاملت حول التردد والحيرة وذلك بتركيزه على المواقف المثيرة 
بدلا من العمق الذاتي للشخصيات. وكتبت نادية البحار على سبيل المثال: 


قد يتغاضى المرء عن عمليات التغيير والحذف المتنوعة 
في هذه المعالجةء ولكن الخلل الفاضح يكمن في البطل 
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نفسه. على عکس هاملت الذي صوره شکسبير» فهو عازءٌ 

على تحقيق انتقامه؛ مقدم على الفعل وليس خاضعا لرد 

الفعل. أجبر المرء على معرفة قرار هاملت منذ بداية 

المعالجة وحتى نهايتها؛ فهو ليس مترددا واليس مطيلا 

للتأمل مثل أمير شكسبير. إنه أكثر شبها ب ليرصس» 

و ی ری لفرت ا بت دوا تر کل 

تصرف يريد أن يفعله. ولكن هاملت ينتهي منتصرٴا» على 

عكس ليرتس» الذي أصبح و 

لمتطلباته وهذا ما عَجَل بتدميره. ولهذاء فقد الكثير من 

الصراع الداخلي في مسرحية املك الأضلنة وإلى خان 

ذلك» جرى إضعاف الكثير من حدة التوتر الدرامي. 

وما لم يُشر إليه أحد» حسب علمي» هو أن نص عبده أغرق في تقليد 

النسخة الفرنسية التي كتبها ألكسندر دوما الأب .)۷٠-٠۸٠۲(‏ وكتب 
دوما مسرحية هاملت › بالاشتراك مع بول مور «Paul Meıırice‏ 
وعرضت لأول مرة في باريس في عام ۷. وأعید نشرها مرات عديدة 
بما في ذلك في عامي 1۸٦۳‏ و٤۱۸۷‏ كجزء من الأعمال الكاملة ل دوما 
(التي بالتأكيد امتلك عبده "المكتبة التي تسير لى مین" مجموعة منها). 
وبالطبع» نشأت مسرحية هاملست هذه من مشكال المؤثرات الخاص بهاء وقد 
جرى تتقيحها ولكن بدون مبالغةء ملت خليطًا غريبًا من الرومانسية 
الطبيعية مع بقايا مسرحية دوسي ءءء( المنتمية إلى الكلاسيكية الجديدة 
احتشّام .bienséance‏ )^ 

أعاد دوما صياغة ما يعتبر في فرنسا تحفة فنية من 

الطراز القديم» وأعاد تشكيل صُور شكسبير ليمكن 


| 00 


صياغتها في بيات شعرية سداسية التفعيل... اختفى 

فورتنبراس وتم التخلص من المشهد الافتتاحي بأكمله على 

سور القلعة لأنه لا يمكن إنكار الحكمة القديمة - من غير 

الضروري تصوير ما سوف يروى لاحقا. ولكن أضيف 

إلى الفصل الأول مشهد يتودد فيه هاملت إلى أوفيليا 

ويتركها هاتف متقطغة الأفاس من النشوة 

Il m’aime! Il m’aime! Oh! Que je suis heureuse! 

[إنه يحبني»› يحبني» أنا سعيدة]'. 

اختیار عبده لمصدره بدا منطقًا: فقد کان دوما رائجا. حیث ترجمت 

الكونت دو مونت كريستو 0 )ء٣-٥101 ٥7۲ e‏ ع1[ إلى العربية في عام 
۷١‏ وألهم نجاحها الباهر عشرة مترجمين مختلفين إلى التصدي لترجمة 
أربع عشرة رواية ل دوما بحلول عام ۱۹٠١‏ . كانت أكثر المعالجات 
المسرحية التي نسبت إلى دوما "نتقادات اجتماعية تدعو إلى المساواة بين 
الطبقات"'٠‏ وكانت "من ضمن أكثر المسرحيات شعبية" والتي عرضت في 
بدايات القرن العشرين في القاهرة» والإسكندريةء رر وم ا کک 
باعتباره مصدرا - نقطة التقاء بين الغريزة التجارية لدى عبده وميوله 
اليسارية. ۰ 


بين دين عبده ل دوما على نحو وثيق كل مميزات نسخته الخاصة 
ا لر الا طول رة ر 
الشعري الفرنسي سداسي التفعيل أطول بمقطعين من بيت شكسبير الخماسي) 
إلى الحبكة التي جرى تنقيحها والمشاهد التي تمت إضافتها. ويمكن إرجاع 
جميع التغييرات في الشخصيات- هاملت الحاسم» أوفيليا المفعمة بالحيويةء 
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جيرترود اللاشهوانيةء وكلاوديوس الذي لا يصلي- إلى مصدره الفرنسي 
الت 

ويستحق دوما الفضل أيضًا (أو اللوم) بسبب خاتمة عبده. حيث يتبادل 
هاملت ولیرتس ضربات السيف في مبارزة ويصيبه بالجراح» بينما يظل هو 
سليمًا معافىء"" وتتجرع الملكة السم وتموت» ويكشف ليرتس عن المؤامرة 
ويطعن هاملت الملك ويسممه»› وفي هذه اللحظة يظهر الشبح» لکي 'یشاهد 
ويغفر الشبح ل لیرتس وجر روي آمرٌا رجل الحاشية "قصل ومت" 
وجیرترود الضعيفة أخلهًا فل ویر وکن کلاودیوس؟ المتوسل من 
أجل المغفرةء يُرسل إلى أشد نيران جهنم حرٌّاء ويأمره الشبحء مردذا صدى 
الأطياف التي عذبت ریتشارد التالتث في حقل بوسوورٹ في مسر حية 
شكسبير: "اذهب» أيها الخائن السفاك! اذهب! فايأس ومْت!. أعيد تقديم 
قدر قليل فقط من الغموض في أبيات المشهد الأخير للمسرحية: هاملتء 
سائلا الشبح أية عقوبة تنتظره لتأجيل انتقامه والتسبب في أربع وفيات غير 


ضرورية» فيخبره O‏ 4 


تظهر مقارنة نصية (مع مسرحية هاملت دما فو ا ن 
مع مسرحية شكسبير) أن عبده قلد مصدره بدقةء مع بعض التنقيحات الثانوية 
قخفب. وخلقك أففات دة وده تارا مخظفا خت تخلت عن بات 
دوما سداسية التفعيل» غير المنتهيةء والفياضةء وتبنت أسلوب الشعر العربي 
الشبيه بصوت الرنين. وفي المشهد الأخيرء والذي ترجمه حرفيًا نقريباء 
أضاف عبده بنا ختامیًا واحدا لتوضيح سعادة النهاية» على لسان الشبح: 
'وأنت» فلتعش سعيذا على الأرض» مغفورا لك في السماءء فاصعد أمامي إلى 
مقا عمك فما خلق :إلا لأحلك هذا اتف رشن ٠‏ 
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ومع هذا فان النصين متشابهين» ولكن التاشر على المسرح کان 
مختلفا. فبينما سعت معالجة دوما ءه»( إلى انتزاع القيادة من الممئلين. 
الرئيسيين وإعطائها إلى الكاتب والمخرج» أعادت معالجة عبده تسليط الضوء 
على هاملت البطل المغني- سلامة حجازي. 


مطران يغني نشيد المارسييز 


حدث تحول في معالجة شكسبير مع المترجم المهم التالي لمسرحية 
هاملت . الشاعر والصحفي اللبناني المولد خليل مطران .")۱۹٤۹-۱۸۷۲(‏ 
أتى مطران إلى مصر كعربي قومي متحمس مرتكزًا على ثقافة فرنسية 
بالإضافة إلى الشافة لعز ية الكلابكة» ركان قد دريس غلم العو العربي 
واللغويات في كلية البطريركية الكاثوليكية الرومانية ببيروت» وعندما كان 
شابا قضی عامین في المنفی في باریس (۱۸۹۲-۱۸۹۰) بعد أن دعا 
بصوت عال جذا بتحرير الأراضي العربية من الحكم العتماني. وساعدت هذه 
الف اى ف ا ران العاف فلي حكن الل الابف من 
المهاجرين اللبنانيين؛ كان مطران يترجم للتأثير الثقافي والأيديولوجي وليس 
من أجل المال. وباعتباره مهاجرا مسيحيًا إلى دولة غالبية سكانها من العرب 
a E CS A E‏ 
ولكنها لا ترتكز على الإسلام فحسب. وترفع مطران عن استخدام العامية 
المصرية والشامية واستثمر في اللغة العربية الأدبية. وهي غملة حركة 
النهضة الأدبيةء ولكنه استعمل في نسخته من شكسبير الألفاظ القديمة 
المهجورة وبحسب عبارة ميخائيل نعيمة 'يفتش بين القبور اللغوية" وأحيانا 
يستخدم مثل هذا البحث عن المفردات العربية التي يحتاجها كحواش ليعلق 


على ر و 


163 


تردد مطران على المسرح في باريس والقاهرةء فقد زار صالون سارة 
برنار Sara Bernhard!‏ وأعجب بأداء الشيخ سلامة حجازي في 
الشكسبيريات والمسرحيات الأخرىء حتى إنه كتب قصيدة لمدحه من اٿني 
عشر بيتا (نشرت لأول مرة في عام ٠۸‏ 4۰( > ميّز فيها هاملت وأربعة أدوار 
أخرى شهير :"". وبينما يصر على الحماس الذي يكاد أن يكون دينيًا في 
البيت الختامي للقصيدةء أراد مطران أن يقدم المسرح التثقيف بدلا من مجرد 
التسليةء وبسبب أو رغم أزيائه الفاخرة وشخصياته الساحرة كك مطران: 

إني أرى التمثيل بعنًا و اعظًا في فتنة الأبصار والأسماع'". 


كانت ترجمات مطران لشكسبير تهدف لنوع معين من التثقيف: 
التقافي - القومي بدلا من الأخلاقيء وقد كلفه المخرج والممتل جور ج أبيض 
بكتابة هذه الأعمالء وهو مهاجرٌ لبنانيّ مسيحي درس التمثيل في معهمد 
الكونسرفتوار في باريس قبل أن يؤسس مسرحا في مصر في عام ۱۹۱۲. 
وكانت فرقة جورج أبيض التي تأمل في تقديم مسرح 'جاد“ بدون غناء» من 
اسيكية" أخرى (بداية ب أوديب ملکا) قد عرضت من 


ت " 


E a‏ مسر حیات عطیل (۹۱۲)ء وماکبث (۹۱۷)ء وهاملت 
»)۱۹٠۸(‏ وتاجر الښقية .)۱۹۲١۲(‏ جور ج أبيض, الذي كان ضخم الجثة؛ 
'خطب» وتشدق وغمغم" بطريقته بين خطب مطران المنمقة بعناية. و 
يديه تشابهت هاملت مع "الأعمال الملحمية الدرامية والميلودرامية... السائدة 
في باريس في بداية القرن'. وكانت الأستجابة التجارية والنقدية فقيرة. 
ولكن ظلت سمعة مطران باقية لبراعته الأدبية الفنية؛ فلا فلآ تزال ترجماته 
لشكسبير مطبوعة ومحترمة حتى اليوم. ورغح كتابتها للمسرح» طمحست 
ترجماته إلى -وحققت- مكانة بين الكلاسيكيات الأدبية العربية. 
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ولیس موؤكذا ما إذا كانت مسرحيات شكسبير التي ترجمها مطران» كما 
يزعم على نطاق واسع» قد ا و ا و ر 
ربما مع النظر e‏ قت إلى آخر“" “ فلم يحدد أحد أي ترجمة 
فرنسية استرشد بھاء" وو نهایاته العميفقة وإعادة ترتيب المشاهد من 
تنفيذه. ولكن من الواضح أن مطران يعرف الفرنسية بشكل أفضل من 
الإنجليزيةء فقد توسطت قراءاته الفرنسية في ترجماتله كلمات وعبارات 
معينة. وعلى سبيل المثالء ترجم اسم هوراشيو بحسب نطقه الفرنسي ليكون 
هوراسيو بدلا من نطقه العربي بحرف القن واا تة رف المي 
من ليرتس ليكون ليرت/. وفي مشهد الديرء ترجم قول أوفيليا القد كنت 
مخ هة اك ات فا الى القد زدتني خيبة أمل“ ا ا 
بين الكلمة الإنجليزية /eeied‏ و الكلمة الفرنسية جéل. ١١‏ (يظهر سوء 
قراءة أكثر جدية في تاجر البندقيةء حيث ترجم كلمة "!نا١6‏ بمعنى 
النصراني أو غير العبراني" إلى لطيف كما في الكلمة الفرنسية ءااأ۲١ء.‏ 
وبل هذا النهج معنى المسرحية). ويمكن تفسير هذه الأحداث الغريبة في 
ترجمات مطران إما بقراءة مصدر فرنسي أو بقراءة فرانكوفونية لإنجليزية 
شكسبير. وهناك خصائص أخری» مئل ترجمته To be or n0 be‏ أكون 
أو لا أكون" إلى A 1. or am 1 n0‏ اكائ أئا أو غير كائن؟" لا يمكن 
تفسيرها على الإطلاقا٠.‏ 

والأكثر وضوحا من مصادر مطران المباشرة هي وجهة النظضر 
المستندة إلى التربية الفرنسية التي كانت وسيطا في منهجه الكلي للتعامل مع 
شكسبير. جميع ترجماته لأعمال أخرى غير أعمال شكسبير عن أصل 
فر نسی: برنیس ۲۸1۰۲ء8 ل راسین ان۸ ولو سید لاC 1Le‏ ا 
Cinn‏ وبوا 2 س )»ءا0٣۲‏ ل كورني عاااع«۲ه). وإيرنالسسي 
Hern‏ ل فیکتور هوجو 0عاا٢٣ ¡c10۲‏ ۷ء وروایة بول بورجیه إuن۴‏ 
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Bur‏ الدر امية المھاجر ٤٣۽‏ 7.1€ و الذي ترجم مطران 
اهاه خض دوه ا فهو البطل المعبود ل فكتور هوجو (۲ 10~ 
٠۶‏ وللحركة الرومانسية الفرنسية. وفي مقدمة أول أعماله عن شكسبيرء 
عطيل التي ترجمها عام ۹۱۲ استدعى مطران "عبقرية شكسبير غير 
المحدودة" (تعبير فرنسي) ووصفه ب "الشاعر الذي افتتن فكتور هوجو 
بغرابة شعره» ووجد عند فراسته وطلاقته وقوة تمثيله للمعنويات بالحسيات. 
مبداً المذهب الحر الذي ذهب إليه فيما بعد هو وأضرابه و أصبح سنة الكتاب 
في العالمين ". 
ومن الأرجح أن مطران قد عرف الأعمال الكاملة ل شكسبير التي 

ترجمها ابن هوجو › فرانسوا - فیکتور 0۲ا۷ - هپ٣۴۲۵‏ )۳-۱۸۲۸ .(1۸Y‏ 
وقدم المجلد الأول (طبعة ۱۸5۸) نصين ل هاملت ذ في صورة نثرية» 
مترجمين من الكتابين الأول والثاني. والأكثر أهمية ا 
الشاب والتي بدأت بإعادة تشكيل علمي لمصادر شکسبير ونهایاته بحماسة 
ثورية. ویطرح هوجو هاملت باعتباره بطلا ثابتًا: 

أيها الشباب! أيها الشباب! جميعكم» رفاقي» أصدقائي.. 

هیب بكم هناء باسم الصداقة الحميمة التي تربط هوراشيو 

ب هاملت! لا تتركوا أنفسكم عرضة للقلق الناجم عن 

ردود الفعل الموقتة للمادة مقابل الروح. أنتم» أيضاء لديكم 

أشياء عظيمة لتفعلوها. أليس هناك أخطاء لتصلحرها؛ 

مرضى لتشفوهم؟ ظلم لتدمروه؟ قمع لتحاربوه؟ أرواح 

لتحرروها؟ أفكار لتدركوها؟ آه» يا من أنتم مسؤولون عن 

المستقبلء لا تفشلوا في مهمتكم... قوموا القدر المستبد 

بإرادتكم التي لا تكل. ابقوا إلى الأبد مؤمنين بقضية التقدم 
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TEN E 
ترندت أخيانا مام مهمتكم المجيدة إذااساوتكم الل شكوكف‎ 
حسنا! اديروا ظهركم لالبولونيوسات التافهين‎ 
وللروزنكرائتسات الغادرين» ووجهوا عيونكم نحو‎ 
الأفق... انظروا جيذاء وفي تلك الليلة الشتائية الباردة‎ 
وفي الضوء الشاحب للسماء المرصعة بالنجوم» سوف‎ 
ترونه مارا - مسلحا من الرأس إلى القدمينء وفي يده‎ 
غا ك التي ا ات الى نسي‎ 

الوا 


عبرت ترجمات مطران عن التزام رومانسيٌ ممشابه لإدراك الذات» 
لرا مها و لقره وات وة اتر هه في مق ار اة عر 
المعقدة للشخصية الرئيسية: فبدلا من الدخيل المهئد والمهئدء أصبح عطيل 
جنديًا جسورأا يخدم دولته» وزعيمًا فصيحا (زغم أنه معرض للغيرة)» ولهذا 
فهو مشحدت ماسب بام القرمية القافية العربية. لا يهار بدا تخت وطاه 
را ا م و کا کر ا ا ف ن ار قي 
'منمقة» ملحمية ومتسقةء حتى في تلك اللحظات عندما يبدو عطيل» في نص 
شكنبينء على وشك فقذان السيطرة على خطانة وعدا تاشبت هده 
الترجمة "المفخمة" الأهداف الخطابية للقومية العربية لدرجة أن جامعة الدول 
العربية أعادت نشرها كجزء من الأعمال الكاملة لشكسبير في الستينيات. 
ومثظت على المسرع في “4۹٦٤‏ 

أخذت نزعة مطران الرومانسية منعطفا جديذا في مسرحية هاملت . 
ومن المفترض أن يكشف تعبير البطل عن ذاتهء مرة أخرى ببلاغة» عن 
عمقه النفسي. تتضمن مقدمة مطران المكونة من فقرتين إشارة إلى 'التمثيل 
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العربي"٠‏ ولكنه يستخدم كلمة لناب ثلاث مرات (بمعنى لب نواق قلب» 
جوهر) للإشارة إلى الجزء الذي يريد أن 'يترجمه حرا" من مسرحية 
رة ويكون هذا القاب من اة لنفسية" لشكسبيرء والتى متت 
المسرحية 'تأثيرها الفريد على الجمهور". a‏ أي تفاصيل عن 
نفسیته» ولکن يبدو أنه وجدها بشکل ۽ أساسي في خطب هاملت الرئيسية» 
وعامل خطبًا أخرى کیزة باعیرها عبر رور مختارا أن يقتطع 'بعض 
أجزاء الحوار الغريبةء التي لا تعد ضمن لب إلبّاب] القضية ولكنها موجودة 
كوسيلة للزخرفة... مداخل ومخارج بعض الشخصيات» أو بعض الإشارات 
التي لا تضيف إلا التنوع وغير المرتبطة بلباب المعاني النفسية السامية التي 
هي من أعظم خصائص المسرحية""“. ۰ 

وباستثناء المناجيات» تعد اقتطاعات مطران قاسيةء فهو يقتطع تقريبًاء 
على سبيل المثالء كل الأجزاء الواقعة بين مونولوجي "أي نذل أناء أي عبد 
قروي" و"أكون أو لا أكون" (وكلاهما'في الفصل الثانيء المشهد الأول من 
ترجمته) تارکا فقط دخو لا لبولونیوس کجسر بینهماء ویبدو تحول هاملت من 
التفاؤل في 'ستكون المسرحية مرآة صادقة من خلالها سأكشف عن قلب 
الملك" إلى التأمل الانتحاري في "أكائن أناء أم غير كائن؟" مفاجئًاء لأن الكثير 
من ااال الت ترا و ك خاو ونت رل امان 
والخطبة عن موت بريام» ويروي هاملت حدوث ذلك ببساطة ^ وبُختصر 
استجواب الملك والملكة لروزينكرانتس وجولدنشتيرن (في بداية الفصل 
الثالٹث من نص شكسبير» المشهد الأول) بشكل جذري وينقل إلى ما قبل 
مونولو ج "أي نذل أناء أي عبد قروي" (نهاية الفصل الثاني في نص شكسبيرء 
المشهد الثاني). 
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خَففت ترجمة مطران المهذبة من عنف الحالات المزاجية لهاملت. فلا 
وجود لمشهد "تاجر السمك" الذي يسخر فيها هاملت من بولونيوس؛ حيث 
يخر ج الملك والملكة وبولونيوس ببساطة عندما يدخل هاملت وهو يقرأء ليلقي 
مباشرة خطاب "أي نذل أناء أي عبد قروي"". ويختصر مشهد الدير» حيث 
تُحذف أقسى الإهانات التي يوجهها هاملت إلى أوفيليا'". وفي مشهد مصيدة 
الفئران» بالمثل» لا يوجد ذكر ل "الاضطجاع"". و(عندما يحاول هاملست 
٤‏ چ ملاحظة عابثةء» تعترض أوفيليا قائلة: "أنت تتحدث كشرًّاء دعني 

استمع إلى المسرحية")"'. . ونتج عن مفاضلة هذا التهذيب للنص زيادة 
اللغوية الراقيةء والاستخدام الكامل للتشبيهات البلاغية السامية مثل 
البنية المتوازية للجملة والعبارات المكونة من كلمتين" والتي تبهج الكتاب 
العرب. 

وکما حدث في عطیل» لم تحذف آراء مطران السياسية التعبيرات 
السوقية فقط من المسرحية بل أزالت السخرية أيضناء ووجّه هذا كيفية تناوله 
للنهایات» فعلی عکس طائيوس عبده» سمح مطران لفورتنبراس بأن يظهر في 
مشهد النهاية وبان يرث المملكةء ولكنه منحه بضع كلمات»› ثم أعاد تحویل 
الأبيات الختامية للمسرحية إلى هوراشيوء فيستشهد رجل الحاشية الوفيء 
وليس الغازي القويء قائلا: 'تشير الدلائل إلى أنه لو تولى [هاملت] العرش؛ 
لکان أصبح ملكا عظيمًا"“). حينها يعطي هور اشيو الأ رامن بان بخمل جان: 
هاملت» وللموسيقيين ليعزفواء وللجنود ليطلقوا النار. وتحمل هذه الكلمات في 
فم فورتنبراس في نص شكسبير سخرية مريرة» فهي تأكيد التتاقض بين 
الشابين اللذين من شأنهما أن يصبحا ملكين وإعلان سقوط سلالة هاملت 
الحاكمة. أما أن ينطق بها هوراشيو في ترجمة مطران»ء فهي ببساطة إعادة 
تأكيد على نبل البطل". 
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وبالتالي فإن زعم مطران بأنه عمل على معالجة هاملمت من أجل 
التمثيل العربي" هو زعم صحيح جزئيًاء فتركيزه على الخطب الرئيسية 
للبطل كان ملائمًَا بالفعل للتقاليد الأوبرالية لالأداء المسسرحي المصري 
(والفرنسي). وعلى أي حال» تتنافی معظم مراجعاته مع ما يفضله مرتادو 
المسرح المصريء وذلك بوضعه لترجمته الفخمة والبطولية في مواجهة 
ثقافة العروض الموسيقية والمتتوعةء ثم إن من الصعب التمييز بين العناصر 
الفرنسية والعربية في جدول أعماله» وعلى الأرجح» لم يكن هناك فرق في 
عقل مطران: عندما کان شان يكافح من أجل تحرر لبنان من السيادة العثمانية 
في عام ۱۸۹۰ عبر عن التزامه القومي العربي بتسلق قمة تل في بيروت 
مع رفاق4 gوغliء‏ iضıد “La Marseillaise"‏ . 


"افعليها يا انجلترا!" 


حتی عندما افتتحت مسرحية مطران»ء كانت مصر تتغيرء فقد وضعت 
الحرب العالمية الأولى نهاية الإمبراطورية العثمانية (والتي كانت مصر 
جزء! منها منذ ١١١٠ء‏ وإن كانت جزءًا يتمتع بالحكم الذاتي بقيادة محمد 
علي ونسله بعد »)۱۸۰١‏ وأعلنت الحماية البريطانية على مصر في عام 
٤/؛‏ مما جعل الاحتلال ر عام ۱۸۸١‏ رسميًاء وحولت الحرب 
مصر إلى ثكنة عسكرية كارٍهة للقوات البريطانية والأسترالية وحول 
المصريون حنقهم من الباب العالي إلى المفوض السامي. وتنافست بريطانبا 
وفرنسا على السيطرة على الشرق الأوسط في محاولة لتقسيم مناطق نفوذهم 
باتفاقية سايكس- بيكو في عام ١٠۱۹ء‏ وهزت ثورة ضد البريطانيين مصر 
في ۱۹۱۹؛ وأدی استقلال اسي تحت حكم ملكي دستوري في ٠۹۲۲‏ إلى 
تعزيز واقع» وليس إلى إضعاف تأثير التقافة البريطائية خلال فترة 
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المناهج للنخبةء متفوقة بشكل جزئي ومتأخر على التقافة المستوحاة من 
الفرنسية والتي سادت في أعرام ما قبل الحرب العالمية الأول ا*". 


الثلاتنيات والأربعينيات» وبدأت المؤسسات التعليمية البريطانية في وضع 


قراءات بريطانية 


بدأت العناصر البريطانية في دخول وإعادة ترتيب مشكال شكسبير 
العربى. كان التغيير الأول هو الارتباط بين شكسبير واللغة الإنجليزية» ففي 
۲ نشر المحامي والصحفي سامي الجريديني أول ترجمة كاملة لمسرحية 
هاملت إلى العربية عن الإنجليزية مباشرة؛ وقام بمراجعتها وإعادة نشرها في 
عام ۹۳۲ . وفيما بعد سينتقد الباحثون الجريديني لإنجليزيته الفقيرة 
ولتبسیطه کلمات شکسبیرا''. وکما سنری؛ سيشكو الممتلون والنقاد 
المسرحيون من أن ترجمة الجريديني ل مسرحية هاملت كانت جافة ومتكلفة 
عند تمتيلها على المسرح في ١۹7٠ء‏ ولكن الجريديني كان جزءا من اتجاه 
كانت فيه الأمانة مع الأصل الإنجليزي معيارا للترجمة الجيدة. 
وفی تخول مشابه أت أعمال شکسبیر تفهم على أنها أدبية في 
المقام الأولء ۽ للت ليست a‏ اللمسر e‏ وكما کت الجريديني في مقدمة ي وليوس 
قیصر اول ترجماته لشکسبیر (۱۹۱۲): 
لا يعرف صعوبة ترجمة شكسبير إلا من يعانيها 
ولا يعانیها إلا مغرم بشکسبیر درس روایاته درسا ما 
قرأها قراءة. فلست أظن روايات شكسبير مما يصح 
تمثیله على المسار ح للذة المشاهدة الوقنية والسماع 


171 


السطحي» بل مما يقرأ لدرس ما هنالك من معنى سام 
وفكر عميق'''. 
وبترديده اهتمام خليل مطران لمعاني شكسبير 'العميقة" و"السامية أخذ 
الجريديني الخطوة المنطقية التاليةء تجاهُل المسرح والتعهذ بالولاء لكلمات 
شكسبير المكتوبة. وبالنسبة للعدد المتزايد من القراء الععرب الناطقين 
بالإنجليزية (حتى إن لم يكونوا من هواة المسرح أو مخرجين مسرحيين)»ء 
بدت معالجات مطران فجأةء وكأنما قد عفا عليها الزمن. 


شكسبير في المدرسة 

وفدت التفسيرات البريطانية شيئًا فشيًا من خلال النظام التعليمي. 
صورت إحدى أوسع الخلاصات قر اء حکایات من شکسبیر f٥٣‏ eا7a‏ 
Shakespeare‏ والتي كتبها تشارلز وماري ںام Charles and Mary Lamp‏ 
في ۷٠۱۸ء‏ هاملت على أنه "مير فاضل" وحكت المسرحية من وجهة نظره 
إلى حد كبيرء وأعادت تقديم كثير من المناجيات باعتبارها خطاب غيز 
مباشر ا" '. ومع ترجمتها إلى العربية في عام ١٠۹٠ء‏ تمت أيضنا دراسة 
حكايات لامب بنصها الأصلي في صفوف اللغة الإنجليزية في المدارس 
تقض 

وساهمت عادة حفظ "خطب شكسبير العظيمة" من أجل الإلقاء الخطابي 
في الفصل في الصحوة الدرامية لدى الكثير من الشباب العربيء فقد لاحظ 
الباحث اللبناني المولد سهيل بوشروي في عام ٠۹١٤‏ أنه "كان لدى كل تلميذ 
عربي في وقت أو آخر من أيام دراسته في المدرسةء على الأقلء واحدة من 
سونيتات شكسبير أو خطبة أو خطبتين من مسرحياته" ''. ومثلت عشرات 
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الجامعات» والمدارس الثانويةء ومجمو عات الهواةت والجمعيات الخيرية 
مسرحیات شکسبیر مل يولیوس قيصر» روميو وجولييت› وقبلها جمیعا 
مصر؛ 

كثير من المدارس» وفي قسم اللغة الإنجليزية في جامعة 

القاهرة وفي معهد التمثيل. كانت مسرحدة هاملت 

مسرحيةً مألوفة بالنسبة لمعظم المصريين المتعلمينء 


والجامعية(" ً. 


وراجعت التفسيرات البريطانية لمسرحية هاملت (المستوحاة بدورها 
من التفسيرات الألمانية مثل تفسيرات جويث ١۲ء6‏ والأخوين شليجل 
(Shlegel brothers‏ النظرة العر بية لأمير شكسبير > فقد عمقت الارتباط 
النفسي بالبطل استناذا إلى التقاليد الأوبرالية والنيوكلاسيكية ل'خطب هاملت 
العظيمة" المفضلة. وأصبحت الأغنيات الأوبرالية مناجيات» بالنسبة لشعراء 
الرومانسيةء بمن فيهم عدد من تلامذة مطران» فقد تفوقت الأفكار والمشاعر 
العميقة على الصور البلاغية المتألقة. وزارت فرقة شكسبير الملكية القاهرة 
في عام ۷ .مما تسبب في انهمار المقالات التي تشيد بعبقرية شكسبير 
الخلاقة وبصيرته النفسيةء وأخذ هذا الإلهام من ويليام هازليت Wi]‏ 
ا و إپه. دبلیو . شلیجل اعچء 11ء5 .4 كما أخذه من فیكتور 
هوجو .ا" ومن ناحية أخرى صالت التراجيديا الشكسبيرية 
Shakespearean Tragedy‏ ل إپه. سي. بر ادلي yعاكه A. C. 8r‏ (والتي 
أخذت تسويف هاملت على أنه مشكلة المأساة المحورية) تركيز المثقفين 
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المصريين على سيكولوجية هاملت وأفكاره الأكثر عمقاء حتى قبل نشرها 
بالعربية في بدايات الستينيات*'. 
وجلبت سنوات ما بين الحربين العالميتين عدة إنتاجات مسرحية 
بريطانية متجولة. فبعد زيارة فرقة شكسبير الملكية في عام ٠۹۲۷‏ (حيث قام 
جون لاوري rie‏ مل بدور هاملت ' )» فرش الك جن 
۸1٤ 58‏ مسر حیته هاملت في مصر في عام Cary‏ وعرض 
جون جيلجود 4 ٣هل‏ مسرحيته في عامي E ۱۹٤١‏ وقدم 
فيلم هاملت من بطولة لورنس أوليفييه ple yè Laurence Olivier‏ 1۹4۸ 
نظا مف أرجلا لا يستطيع أن يتخذ قرارا" '. ومع ا استمر هاملت 
ي سو او المستبطن بشكل مكثف» وقد مزقه الصراع الأودييي 
في التركيز المتمحور حول الأمير. ومتل العروض المصرية والفرنسية 
کانت E‏ ا ن کا عا عة ن ا 
قائم على مجموعة من الممتلين. فمتلاء كتب جيلجود أن الكِّر من 
الشخصيات الثانوية في مسرحية هاملت ليست لها دوافع خاصة بها وإنما 
هي موجودة فقط لتدعم هاملت" '. ولاقى هذا النهج قبولا جاهزًا ذ 


کے 
چ 


تقافة 
مصرية متخمة بالأفلام ومعتاد مت أميركا صاحيبة المدرسة E‏ 


على لظم رجال ارا لرن ١‏ 


میراٹ متعدد 


أثرّت العروض البريطائية (وفيلم أوليفيه المؤش) تراث مسرحية 
هاملت النابض بالحياة بالفعلء فإلى جانب سلامة حجازي وجورج أبيض. 
لعب عدد من الممثلين والممثلات دور هاملت في الفترة ما بين عامي ٠۹۰۰‏ 
و۹۳۰ حيیٽ ادى الرائد المسرحي السوري المولد سليمان القرداحى 
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(توفي ۱۹۰۹) الدور ذ ا ٠‏ لصالح الجمعية الخيرية للروم الكاثوليك 
و a‏ المثل المسرحي المتدرب في 
إيطاليا والمنتج السينمائي يوسف وهبي (۱۹۸۲-۱۸۹۸) دور هاملت في عام 
١ ۸‏ وتضمنت التقاليد المسرحية المصري دورين لهاملت لعبتهما 
ممثلتان ألهمتهما الممظة الفرنسية المشهورة سار ة بر نار Sarah Bernhardt‏ 
»)٠۹۲۳-٠۸١١(‏ والتي كان إنتاجها المسرحي قد زار مسرح عباس 
بالقاهرة في عام ۱۹.۸" فقد لعبت فاطمة رشدي »)۹٦-۱۹٠۸(‏ الملقبة 
ب اسارة برنار الشرق“ دور هاملت في إنتاج مسرحي شهير في موسم 
۱۹۳۰-۹ من اخراج زوجها عزيز عيدء وتتبعت المجلات بلهفة 
تدريبات فاطمة رشدي»ء ولاحظت احداها أنها تتوجه إلى حديقة الأزبكية 
يومنًا للتمرن على المبارزة بالسيف»"' ومثل سارة برنار» أعرضت فاطمة 
رشدي عن الترجمات بالفعل» وکلفت الشاعر أحمد رامي بكتابة 
مسرحية هاملت جدید:''. ولکي ا الفرقة المنافسة التي تقودها 
الممقة أمتة ززق :)٠٠١۳=۱۹٩۰(‏ أسندت لها دور هاملت في 
NAE E‏ 


كانت فكرة التنويعات عن هاملت مألوفة ليس فقط للمصريين الذين 
ارتادوا المسرح بالفعل» بل أيضنًا لجمهور أكبر بكثير من الذين يقرعون 
الصحف و المجلات (بما فيها صحيفة الأهرام اليومية الرائدة)» حيث كان النقد 
الأدبي مزدهر اء فقد قدمت تقارير وسائل الإعلام وعروضها النقدية خطابًا 
شارخاء نصّب شكسبير» حتى خلال فترة حكم الاحتلال البريطانيء بوصفه 
مصدر'ا عالمنً كان المصريون مؤهلين مثل أي أحد آخر لمنافسته. كانت 
الذكرى الثلاثمائة لوفاة شكسبير في أبريل/نيسان ا حظي بتغطية 
إعلامية مكثفة: أكد المفكر القومي الرائد أحمد لطفي السيد (a1 ٠۸۷١(‏ 
في خطبة رئيسيّة نشرت في صحيفة الأهرام "إن شاعر الإنجليزية لم يقصر 
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قصته على شعب بعينه أو على حالة خاصة من الأحوال الإنسانيةء بل تتاول 
لاان من کت ی ا کا م ل ت اة 
تفصيلية والعديد من رسائل القراءء واتتقد البعض أحمد لطفي السيد لتكريس 
الكثير من العناية بشكسبير على حساب الكتاب العرب. 

وفي وقت مبكر من عام ۱۹۲۹ء عرف القراء أن كل تفسير لشكسبير 
كان في منافسة مع سابقيه. وسخر ناقد في مجلة المستقيل من عزيز عيدء 
الذي أخرج مسرحية هاملت من بطولة فاطمة رشدي» لفشله في تقديم 'تفسير 
جديد للمسرحية والذي لم يره بعد المسرح العالمي» سواء كان فرنسئًاء 
أو إنجليزيًاء أو ألمانيًا'. وبعد أن حاولت ليلة الافتتاح للمخرج تصوير الشبح 
كشيء خيالي» 'فشلت التجربة وخيبت آمال الجمهور. ثم كان عليه أن يجعل 
الشبح يظهر على المسرح» هذه المرة بدون اختلاف عن المسارح الفرنسية 
أو الإنجليزية أو الألمانيةء بالتعارض مع ما كان قد زعم من قبل""". 

وأظهر النقاد (وكذلك فعل المخرجون المتفاخرون) انعدام القلق تجاه 
السلطة الاستعمارية بوضع "النموذج الإنجليزي" مرتين في منتصف قائمهة 
التقاليد المسرحية بدلا من وضعه في البداية أو النهاية. ولاعتبارات تتعلة 
بالأصالةء كانت النماذج التي يجري تقليدها والتفوق عليها 'فرنسية 
أو إنجليزية أو ألمانية"٠‏ فشكسبير البريطاني متاح» واليس متسلطاً. وفي 
الحقيقةء كان ما عرف مسرحية هاملت للمصريين على وجه التحديد ميراثها 
المتعدد: غياب قراءة واحدة حاكمة. وكما لاحظ أحد النقاد في عام ٠۹۲۸‏ 
(ساخرا من أداء يوسف وهبي في دور هاملت)»› کو "أمريكا" ضمن 
خليط لم يكن بعد مصدرًا أخر للثقافة: 

هناك رأيٌ قد يكون فيه شيء من السخريةء رأي يقول إن 
کل من يمٿل دور هاملت لا بد أن ينجح ما دام النقاد في 
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أوروبا وأمريكا لم يتفقوا حتى اليوم على شخصية هاملت 

وماهيته وحقيقة شخصيته ونفسيته كما أرادها وكما 

رسمها شكسبير» فكل إخراج لهذا الدور الشهير يجد طائفة 

من النقاد تصفق له وتقول: "هذا هو هاملت كما أراده 

کا 

باستطاعتنا الآن أن نرى أي فترة تاريخية فاصلة غريبة انعكست في 

أعمال يوسف شاهين وإدوارد سعيد التي ناقشناها أعلاه. وتختلف التجارب 
المبكرة والمتأخرة (تجارب فاطمة رشدي ويوسف وهبي في العشرينياتء 
وتجربة أهداف سويف في الستينيات) بشكل ملحوظ عن تجارب يوسف 
شاهين وإدوارد سعيد مع شكسبير في فترة الكولونيالية المتأخرة. فقد تصور 
كلا الكاتبين في سيرتهما الذاتية عالمًا ثنائيًا منقسمًا بين نطاقين عربي 
وغربي» وهو الأفضل في تسجيل مرور شاب موهوب من أحد النطاقين إلى 
النطاق الآخر. ولكن العالم لم يكن في الحقيقة ثائيًّاء وكان على وشك أن 
يصبح اوسع مما هو عليه. 


الاستقلال وشكسبير السوفيتي 

خلال فترة الاستعمار» جرى إدراج شكسبير كحليف في النضال ضد 
الحكم البريطاني. وأطلق وصف في ترجمة محمد حمدي العربية لمسرحية 
يوليوس قبصر على شكسبير نسمية 'ويليام شكسبيرء الشاعر والكاتب 
المسرحي الإنجليزي الديموقراطي". وحمل غلاف الطبعة الثالثة لترجمة 
حمدي (۱۹۲۸) شرحا توضيحيًا: 'تمثل هذه المسرحية انفجار الكبرياء 
القومي بين الشعوب الطامحة إلى الديموقراطية"- ويبدو أن ذلك بسبب 
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الترجمة والتمهيد الجديد اللذين ربطا صورة قيصر بالمفوض السامي 
البريطاني." وكما رأينا في الفصل الثاني استخدمت إصدارات أخرى قراءة 
معاكسة ل يوليوس قيصر لإحداث نفس الأثر: فقد رسم الإنتاج المسرحي 
بطلاء 'قاهر البريطانيين". 

أصبح التحالف العربي مع شكسبير أشد قوة في الخمسينيات والستينيات 
سيطرة شكسبير وانتشاره كرمز ثقافي عالمي أكثر من أي وقت مضى. 


احتياز 'التراث العالمي"' 

قدم الناقد البارز عباس محمود العقاد  )۱۹7٤-١۸۸۹(‏ دراسة 
متداولة ومَيْسّرةَ عن حياة شكسبير وعصره» ومسرحياته وأشعاره» وحتى عن 
الجدل بخصوص نسبة بعض مولفاته إليه» في موؤلفه القصير التعريف 
بشكسببر الذي لقي رواجًا كبيرٌا. وطالب العقاد في فصله الختامي بصراحة 
باستعادة شكسبير من الأدب البريطاني من أجل "التراث العالمي" فليس 
لبريطانيا فضل في إنتاج شكسبير أكثر مما لليونان بالنسبة لهوميروس» 
وصرح: "إذا لم يكن في إنجلترا شكسبيرانء وإن لم يكن في اليونان هوميران 
فليست علاقة الوطن بأحدهما أثيت من علاقة الإنسان حيث كان" "'. 
ووصف العقاد هردر ١ء۲dءHe»‏ وجوته t۸eاءGo»‏ وشلیجل |ege1اSc»›‏ 
وليسينج و"اءء»] كأنهم في مباراة" للتعريف بشكسبير مع كولريدجح 
eridgeاCo.‏ وكار لايل عاراr»€.‏ وهازلت iاج۾‏ ¥ وتور جینیف :71rg e1٤۷‏ 
وشدد على تبني الكتاب الفرنسيين» والألمان» والروس لشكسبير» حتى عندما 
كانت بلادهم في حرب مع بریطانيا"'. 
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أخير وردا على کتاب صدر في عام ۱۹۳۲ لباحث 8 اضر 
غ 4 وا 'شكسبير في أعين الشرقيید” ن 
مرتاد المسرح سواء كان هندوسيًا أو بوذيًا قد يستجيب لإحدى التراجيديات 
بطريقة مختلفة عن الرجل الإنجليزيء كما يجادل العقاد - ولكن هذا ليس 
لن ان جو هرها تفضا و القن عله غير قادر لى الأجان بيا 
فالمسافة بين 'الشرقي" و'البريطاني" في تفاعلهما مع روميو وجوليت قد 
تكون أقل من التحول في تفاعلات البريطانيين بين منتصف القرنين الثامن 


عشر والتاسع عشر - مجرد تغيّر في الطقس» وليس انتقالا إلى كوكب 
û‏ ۳۵( 
خر' . 


وفي اندفاع قومي نحو النزعة الإنسانيةء أخذ القسم التقافي بجامعة 
الدول العربية على عاتقه ترجمة كاملة لجميع مسرحيات شكسبير في الفترة 
بين عامي ٠۹١١‏ و٥۱۹‏ وقاد صديق العقاد» الأديب المصري الكبير طه 
حسین )۱۹۷۲۳-١۸۸۹(‏ هذا الجهدء حيث تم اختيار منقفين بارزين (وليسوا 
جميعا ممن تخصصوا في الأدب) كمترجمين؛ وبعض الترجمات المبكرة 
راجعتها E‏ . وقدم هذا المشروع الجليلء كما أطلق عليه الناقد 
المصري غالي شكري. القليل لكل من مسرحيات هاملت» وعطيل» ومكبت. 
ويوليوس قيصر» وروميو وجولييت»› فقد كانت جميعها معروفة جيدا 
ومرجة كا وغل أي حال ذم المشروغ هكن السرخات: رة 
والتاريخية الأقل شهرة إلى اللغة العربية للمرة الأولى '". 

أسند مشرو ع جامعة الدول العربية ترجمة مسرحية هاملت إلى محمد 
عوض محمدء وهو عالمٌ جغرافي منميز ورئيس سابق لجامعة الإسكندرية 
.)١٠١١-۹١۳(‏ وقد قدم ترجمة نثرية وافية على أكمل وجهء ونشرت في 
عام ۲ بعد أن راجعها کل من أستاذي الأدب سهير القلماوي» عضو 
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لجنة ترجمة أعمال شكسبير في جامعة الدول العربية» وحسن محمود '. 
وناقشت مقدمة ترجمة عوض محمد مصادر المسرحيةء» ونصوص الكتيبات 
المتباينةء والإصدارات العربية السابقة (بما فيها ما تبقى من ترجمة طانيوس 
عبدهہ لمسرحية هاملت ). ومن الغريب» انه ادعی معرفته بالتر جمات 
المصرية فقطء مُغفلا الإصدار الخاص الملهم الذي نشره جبرا إبراهيم جبرا 
1 و 41 1( 
هي بيروت هي عام ٠‏ 

وشرحت الحواشي السفلية في ترجمة عوض محمد» كما فعلت مثيلتها 
التي تتطوي على مفارقات تاريخية (مثل آسويسريي" کلاودیوس»› أو حر اسه 
السويسريين) ومرجعيات أسطورية. ولأنه كان من معجبي جوته (فقد ترجم 
فاوست قبل هذا بأربعين عاما)“ "'ء أخذ عوض محمد برؤية ١1عWi1۸‏ 
إفي رواية سنوات تعلم فيلهلم مايستر/ لهاملت» واصفا إياه بأنه 
الم يكد يتم دراسته الجامعية بعدء فيه ميل إلى التفكير العميقء وتقليب الأمور 
على وجوهها. دمث الطبع رقيق الحاشيةء أبعد الناس عن العنف والقسوة" 
مدفوع ب 'سخرية الأقدار" إلى الاضطلاع بعبء لا يستطيع تحمله""'. 
وتتاغم هذا مع توصيف جبرا لهاملت باعتباره شهيدا متطوعاء شبيها 
بالمسيح. وسوف تصبح كلتا الرؤيتين (ولكن رؤية جبرا بدرجة أكبر) جزءًا 
من تراث مسر حية هاملت العربي. 


نماذج سوفيتية 
بعد عام ١٠۹٠ء‏ تحول عبد الناصر إلى الاتحاد السوفيتي وأضافت 


الكتلة الشيو عية حقائق جديدة إلى مشكال شكسبير. وكان إيجاد تعبير تقافي 
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رفیع عن تقاربهما السياسي هو أسلوب كلا النظامين المصري 
والسوفيتيء" فقد كان تشديد السوفيت على الدبلوماسية الثقافية يعني مراكز 
ثقافية جديدة (في القاهرةء والإسكندريةء ودمشق» وبغداد)» ومعارض 
متجولةء” وترجمات» ودعوات إلى مؤتمرات» ومنحا دراسية للدراسة في 
الاتحاذ السوفيتي وأوروبا الشرقية“"'. ويتذكر شاعر العامية عبد الرحمن 
الأبنودي (ولد ۱۹۳۸) مظاهر التدفق الثقافي السوفيتي (والروسي) المفاجئ 
إلى مصر: 

في عام ۹١٦‏ بدأت واقعية أدبية جديدة في التشكل› 

كرست مدرسة في الكتابة نضستها للفقراء بشكل كبير - 

الأغلبية المحرومة التي كانت مستبعدة بدرجة أكبر أو أقل 

من الأدب. كان مثال الاتحاد السوفيتي - كثورة» ودولةء 

ونظام للتفكير - قد مارس تأثيرًا بالفعل علسى شباب 

الكتاب»ء أو على المثتفينء كما أسماهم» وبدأت ترجمسات 

الكتب السوفيتية في إغراق المكتباتء وأصبحت الأعمال 

الكلاسيكية الروسية العظيمة متاحة أخيرّا لكثيرين منا 

للمرة الأولى. كان الروائيون والشعراء العظام - 

c«Shulokhov ggg «Dostoievski دستو يف سكي‎ 

غورکي .Gork‏ بوشکین )1٩‏ ۸ء ۴» مایاکوفسکي 

Mayakovski‏ - إذا جاز التعبير» يدقون على أبوابنا... 

يمكنك أن نقول إن موجة عظيمةء كانت ترتفع عاليَا فوق 

الأدب القديم الراسخ» وتحطمه"'. 


وأقرٌ عد من مخرجي شكسبير العرب الذين سوف تذكر أعمالهم فيما 
بعد بتأثرهم بنماذج الكتلة الشيوعية. فقد درس المخرج والناقد كمال عيد في 
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المجر؛ ودرس المخرج والكاتب المسرحي العراقي جواد الأسدي في بلغاريا 
وتلقى تدريبا في روسياء ودرس الكاتب المسرحي والمخرج والناقد السوري 
رياض عصمت في إنجلترا وأريزوناء ولکنه بعد عودته عمل عن قرب مع 
رفاق درسوا في موسکو» وصوفیاء وبرلین» وبراغ . حت هولاء الذين لم 
تكن لهم تجارب في السفر أصبحوا مدركين للخيارات غير الخطابية وغير 
النفسية لتمثيل شكسبير على المسرح من خلال دوريات مثل مجلة المسرح 
المؤسسة حديثاء و (تشهد رسائل القراء من حمص في سوريا على الجمهور 
الدولي للمجلة). ومن بين التجارب التي نوقشت على نطاق واسع كانت 
إعادات كتابة مسرحيات شكسبير الملحمية" ل برتلوت بريخت 
Bertlor Brecht‏ (وعلy‏ ر أسها کری ولال وس 4 في منتصف 
الخمسينيات) وهاملت ما بعد ستالين )٠۹١١(‏ ل نيكولاي أوخلوبكوف 
Nikolai Okhlopov‏ قصuة‏ مريرة لفقد البراءة. 


ولهذا فبحلول أبريل/ نيسان من عام ٤١۹٠ء‏ وبينما احتفل المتحمسون 
بالذكرى الأربعمائة لميلاد شكسبيرء“ استطاع المصريون والعرب أن 
يسنفيدوا من مجموعة حقيقية من النماذج العالمية. وعلى أي حالء ورغم أن 
معظم هذه الأفكار المتنافسة كانت متاحةء فهناك دليل على أن الرؤوية 
المصرية السائدة عن مسرحية هاملت لم تكن قد هضمتها بعد بعد. فعلی سبیل 
المثالء نضمن العدد الرابع من مجلة المسرح (وهو العدد الخاص بمناسبة 
الذكرى الأربعمائة لميلاد شكسبير في أبريل/ نيسان من عام )۱۹١٤‏ مقالا 
تفصيليا كتبه رمزي مصطفى عن التصميم المسرحي لعروض مسرحية 
هاملت المسرحية في روسيا القيصريةء والاتحاد السسوفيتيء وسويسراء 
والولايات المتحدة. واستشهد من بين آخرين بإنتاجات موسكو المسرحية التي 
أخرجها كل من جوردان کریغ چ¡»٣‏ 6۲4۸ .)۱۹۱١(‏ ونیکو لاي أكيموف 
Nikolai Akimor‏ (۹۳۲). ونيكو لاي أخلوبكوف Nikolai Okhlopkov‏ 
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بالإضافة إلى العروض الأمريكية لأعمال شكسبير في الهواء الطلق . ولم 
يكن قراء رمزي مصطفى في مصر والعالم العربي بحاجة إلى مقدمة خاصة 
لفكرة أن السياقات ومقاصد الإخراج المختلفة تنتج أساليب أدائية مختلفة. 

ومع هذا فإن هذه التفسيرات القائمة على الأداء لم تكن قد تأثرت بالنقد 
النصي. فهناك کال ي نفس العدد» على سبيل المثالء عن "أبطال شکسبیر 
المأساويين' كتبه الباحث والكاتب المسرحي سمیر سرحان )٠٠٠-١۱۹٤۱١(‏ 
الذي التزم بفكرة واحدة عن هاملت» المتردد والمفكر والمألوف بصورة أكبر 
للقراء ذوي ات لطا يتحول من الانتقام الفعلي لموت أبيه إلى تأمل 
طويل لفكرة الانتقام» تم فكرة الحياة والموت» Ts E‏ 
لا فرار منه» ويصبح مصيره محتومْا كأنه جوّال ضل طريقه في 
الصحراء""“'. 

وكانت مقابلة مع الكاتب المسرحي توفيق الحكيم في نفس العدد من 
مجلة المسرح أشد تأثيرًا في النفس» ربما لأنها لم تكن جديرة بعالم» فقد ناقش 
الحكيم مع كاتب مسرحي في دردشة حول موضوعات شكسيير الرئيسية 
اتخات الاك لهاملت وعطيل في مصطلحات نمطية وغير سياسية. 
وبدون أن يقاطعه المحاورء انغمس في تجربة فكرية طويلة عن الجغرافيا 
باعتبارها قدرا: ماذا لو كان الرجل المغربي الأسود" الشجاع والساذج ابنا 
للملك المقتول» بينما كان هاملت الإسكندنافي البارد زوجا لديدمونة المتهمة؛ 
فهو بعتقد أن التبادل سوف يفسد كلتا المأساتين. ففي الحالة الأخيرة سوف 
يكون لدى ديدمونة الوقت لتبرئ نفسها بينما يؤجل هاملت ويحقق؛ وفي 
الحالة الأولىء سوف تنتهي المسرحية بنجاح عطيل في تحقيق انتقامه في 
الفصل الأول! ويصف الحكيم استجابة متفر ج افتراضي يشاهد عطيل: 'نقريبا 
سوف يصرخ به: أيها الأحمق› تمهل حقق دقق!' في حين أن المتفرج على 
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مسرحية هاملت سوف ينفجر: 'فيم كل هذا التفكير والتأمل؟ أقدم! 
انتقہ!""“. 

ومن الملاحظ أن الحكيم» الذي تنشغل رواياته ومسرحياته بالعدالة 
وحكم القانون» لا يعطي أيّا من مسرحيتي ماملت أو عطي أي بُغد سياسيء 
ھا ری ی ان کار فاو ی کا م غل الات ب 
القو ى السياسيةء والضمير الفرديء والسعي من أجل التأكد. بدلا من ذلك فهو 
يرسم هاملت بشكل كاريكاتوري مستخدمًا مصطلحات مألوفة لمدير مدرسة 
فيكتوريا كولدج: البرود الإسكندنافي» التردد» التأمل المفرط. 


٤‏ ۱۹: منعطف کوزنتسيف السياسي 


منتصف الستينيات» واحد فقط ترك انطباعا دائا: فيلم جاملت ءا »6 


للمخر ج جريجوري کوزنتسیف ٥y Ki 1se«‏ عGre.‏ ' حیٹ غخرض 
لأول مرة في القاهرة في سينما أوديون في عام ٠۹7٤‏ (وهو الفيلم الروسي 
الذي ذكرته أهداف سويف أعلاه)» وعرض فيلم كوزنتسيف أيضًا على شاشة 


0 . ءِ م 0 ی قي ا ا ۳ 1۹ 
التليفزيون؛ مصحوبا بترجمة تمت قرصنتها من ترجمة جبر اا ا 
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صورة ۲-۳. ندوة عن هاملت تجتذب سبعمائة من الحضور. من مجلة المسرح 


(فبرایر/ شباط .)۱۹٦۰١‏ 


وكما رأينا في ذكريات أبو دومة عن مشاهدة فيلم كوزينسيف "أكثر من 
عشر مرات» مثل شاب أصم يعثبر مثل هذا الادعاء بمشاهدة الفيلم أكثر من 
عشر مرات أمرٌا غير شائع. ويتذكر المخرج والممثل محمد صبحي» السذي 
كان وقتها طالبًا في المعهد العالي للفنون المسرحية والذي تأسس حديثا فسي 
القاهرة» أن فيلم كوزنتسيف جعله يركض في أنحاء العاصمة: 'شاهدته سبع 
أعشرة مرة» الأولى في سينما أوديون» رغم أنني كنت طالبًا ولم يكسن معسي 
نقود» ثم ذهبت لأشاهده في المركز الثقافي السسوفيتي» والمركز الثقافي 
الإيطالي» ثم سمعت أنه يُعرض في المركز الثقافي التشيكي فجريت لأشاهده 
هتالف "٣‏ 
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وأصبح فيلم كوزنتسيف جز ءا تامًا في المشهد التقافي المصري في 
منتصف الستينيات» فقد اجتذب اجتماغ عقد في يناير/ كانون ثاني من 
عام ٠١١١‏ بنادي المسرح بالقاهرة حيث كان الفيلم يُناقش حضورا مذهلا بلغ 
٠‏ شخص""'. وتؤكد ذكريات حديثة للناقد الأدبي المصري جابر عصفور 
(ولد عام (٠۹١١‏ تأثير الفيلم على النخبة المصرية المثقفةء ويظهر استخدام 
عصفور للضمائر أن مشاهدة جاملت لم تكن فقط إلهامًا فرديًا (کما وصفه کل 
من أبو دومة وصبحي) بل أيضنًا تجربة مجتمعية جرت مناقشتها على نطاق 
واسع: 
فلا يمكن أن أنسى الإشارة إلى الفيلم الروسي المأخوذ عن 
مسرحية هاملت ‏ الذي جمع بين إخراجه المتميز وموشيقاه 
الرائعة وتمثيله الخلاب» خصوصا الممثل الروسي 
العبقري الذي قام بأداء شخصية هاملت» فضلا عن 
الممثلة التي قامت بدور أوفيلياء فأبدعت في تصوير 
البراءة والرقة ثم الجنون الذي أفضى إلى انتحارها بعد 
ذلء ولا أنسى استمتاعي بإيقاعات الجمل الشعرية التي 
كان ينطقها الممتلون في الفيلم الروسي»ء ولا عجب فقد 
اعتمد الفيلم على الترجمة الشعرية التي قام بها الشاعر 
والروائي الروسي بوريس ڊlسjaرIiك Boris Pasternak‏ 
(مؤلف القصة المشهورة: 'دكتور زيفاجو" والحائز على 
جائزة نوبل) ضمن ترجماته لروائع التراجيديا 
٠‏ الشكسبيرية» ولذلك» كنا نستمتع بتذوق الإيقاع الشعري 
للغة الروسية على ألسنة الممثلين رغم عدم معرفتنا 
E‏ 
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صورة .۳-٣‏ ٳینوکنتي سموکتونفسكي [nn0ok enti Smoktunovsky‏ في فیلم جاملت 
ل جريجوري کوزنتسیف .)۱۹٦٤(‏ إهداء من ستودیوهات لینفلp Lenfilm Stodios‏ 


وعلى عكس المشاهدين الأصغر ستاء شاهد عصفور نسخا أخرى من 
مسرحية هاملت قبل أن يشاهد فيلم جاملت» فهو يشير إلى "عدة ترجمات' 
(لم يكن في مقدوره تذكر أي ترجمة قرأها أولا)» وذكر أفلامًا سابقة ولاحقةء 
بما فيها نسخة لورنس أوليفييه في عام ۱۹٤۸١‏ ونسخة فرانكو زيفيريللي 
Franco Zere‏ في عام ۱۹۹۰ من بطولة ميل جبسون 0۸ط¡ 11 
ومع هذا فهو يتذكر بوضوح» بعد ذلك بثلاڻين عامًاء كيف تجاوب هو 
وأقرانه مع ترجمة باسترناك وفيلم كوزنتسيف. 

أنتج فيلم جاملت لكوزنتسيف تجاوبًا مع مجموعة عناصر سوفيتية 
فريدة» فقد تولى ستوديو لينفيلم ««/ت/ء2 المشروع تكريمًا للذكرى الأربعمائة 
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لميلاد شكسبير» وعانى المشتركون الأساسيون في الفيلم تحت حكم ستالينء 
دفعت الحاجة إلى كسب الرزق وإيجاد منفذ فني باسترناك إلى أن يكون 
ن کی ت ا لوه د 
السوفيتي المخرج كوزنتسيف بأنه 'متمسك بالشكليات" في عام ١۹٤٩‏ 
وعانت مسيرته المهنية بسبب ذلك» وهوجم المؤلف الموسيقي دميتري 
شوستاکو فیتش ٥۷1۸‏ )ه)ء٥‏ :ا5 ا٣۲‏ والدي حقق نتائج متكاملة مع تأثير 
الفيلم بسبب "النزعة إلى التمسك بالشكليات" في عامي ۱۹۳٩7‏ و۸٤۹١‏ 
ولكنه انضم إلى الجزب الشيوعي (ربما تحت الإكراه) في عام ١۹٦۰‏ 
وسجن الممتل ینو کینتي سمو کتو نو فسکي ٥۸٤۸1 50۸.110۷5) y‏ الذي 
لعب دور هاملت» في معسكر للعمال في نوريلسك Norilsk‏ في سیبیریا بعد 
الحرب العالمية الثائية(“*. وأصبح الفيلم اهز ال للسوفييت في فترة 
الستينيات» بتمئيله فقد المجتمع السوفيتي لبراءته بعد الثورات المريرة 
لل "النشاط" الخروشوفي''. 
كان وجود الفيلم في القاهرة بسبب السياسات الدوليةء وبصفة أساسية 

بعد حدوث التقارب بين عبد الناصر والاتحاد السوفيتي في ١١۹٠ء‏ ولكن 
هذه الروابط الدولية كان لها صدى محلي. استكشف أبو دومة (الكاتب 
والمخرج المسرحي السابق ذكره) اللحظة التاريخية في ٠٠٠٠‏ في قصة 
قصيرة عنوانها 'جاملت بالروسي يعني هاملت“ ‏ وهي قصة نشبه سيرة 
ذاتية عن المرة الأولى التي يتعرض فيها ولد صغير لأحد أعمال شكسبير 
روت إلى E‏ آیار عام :۱۹٦٤‏ 

الوقت كان وقت المد الاشتراكيء الحلم القومي الكبيرء 

العدالة» تحالف قوى الشعب العامل» الجيش القويء 

محاربة الاستعمارء تمصير الثقافةء والصواريخ الموجهة 


188 


لإسر ائيل» نص البلد كان نفسهم يبقى ولادهم ظباط... 

إكان هناك] ظباط روس بعائلاتهم في الشوارع والقهاوي 

والمحلاتء المكوجي كتب على محله بالروسي» بتوع 

الدهب كتبوا بالروسي» حتى بتوع الخضار بقوا يصبّحوا 

ويمَسّوا بالروسي» إحنا كمان في المدرسة علمونا التحيةء 

واذونا أعلام روسياء يوم ما خرجنا في الشوارع نستقبل 

خروشوف وجمال عبد الناصر»ء جت العربية المكشوفة 

من طريق المطارء عبد الناصر وخروشوف كانوا شابكين 

إيديهم» وصور السد العالي مالية البلد. ا 

قفزت القصة من ٠۹١١‏ إلى ما بعد كارثة حرب يوني و/حزيران 

۷ تعثر البطل الصغير داخلا إلى النادي الروسي في هليوبوليس خلال 
ما كان يظن أنه عرض لفيلم ستاليجرلا » وبدلا من ذلك» لحق برؤية نهاية 
فيلم كوزنسيف» جاملست› وعاد في الليلة التالية مسحورا ليشاهده كاملاء 
وحكمت الظروف السياسية قراءته للفيلم وما أدركه من خطه الرئيسي: 

طفوا النور واشتغل العرض» المرة دي شفت الفيلم من 

أوله» مشرو ع انتقام ل غه الوت عن الها ال 

فاسدة» والعم فاسدء والوزير فاسدء ويمكن الأب الغايسب 

کان برضه فاسد» لکن ابنه حيران زي نبي بس من غير 

كتاب مقدس... قريت على الشاشة أجمل كلمة سكنت قلبي 

من ساعتها "في دولة دانماركة شيء يتعفن'. 

وكما تشير قراءة أبو دومة» يدين التأثير المحلي للفيلم بالفضل للتاريخ 

السياسي والثقافي المصري أكثر من السياسات الدولية في حد ذاتها. شاهد 


بعض المثقفين ذوي النز عة الشيو عية الفيلم بعد خروجهم من السجونء حيث 
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قضوا عدة سنوات (بصحبة الإسلاميين) بعد حملات مداهمة للسياسيين 
المعارضين في أواخر الخمسينيات . وجرى إعداد البعض الآأخر 
باستخدام التقاليد البصرية للدعاية السياسية في فترة الخمسينيات والمجاز 
السياسي لفترة الستينيات الذي سبق وصفه في الفصل الثانيء مما وضع كل 
الأفلام والمسرحيات التي تدور حول السلطة فور في حوار مع النظام. لم 
يستطع هذا الجمهور أن يخطئ الصور البصرية للحالة البوليسية في الفيلم: 
القضبان الحديديةء والتنصت؛ والحرس المسلح؛ وصور وتمائيل كلاوديو 
الموجودة في كل مكان» فقد كان مهيا لتسجيل الواقعية الاجتماعية القاسية 
(رجال الحاشية المتملقين؛ والفلاحين الكادحينء والقرى لتي مزقتها الحرب) 
الكامنة في الشبكات المعقدة للرموز الببصرية والأفكار الموس يقية(”. 
واشترك كل هذا مع الأداء الذي يفطر القلب ل إينوكينتي سموكتونوفسكي 
(هاملت) وأنستازيا فير تینسکايا »رە Asas ۷er1 sk‏ (أوفیلیا) لیجعل من 
الفيلم حالة فورية مثيرة في مصر. 

ور | للمرة الأولى في مصرء منح كوزنتسيف جمهور القاهرة هاملت 
لھ كله الخطابة. وكما سبق ورأيناء كان لدى القراء وهواة المسرح العرب 
إمكانية الوصول إلى هاملتات من خلفيات فرنسيةء وبريطانيةء وألمانيةء 
وأمريكيةء ولكن معظم هذه التأثيرات المتتو عة دعمت بعضها بعمضا فى 
. النهاية: فقد تآمرت مع بيئة المسرح المَحلي لتأكيد 'خطب هاملت الكجري“ 
وجول الأمير عن الأحداث وعن الشخصيات الأخرى في المسرحية. 
واختارت النمتخ الفرنسية أكثر قطع شكسبير الشعرية "با بلاغة". بينما نز عت 
الإنتاجات المسرحية البريطانية التي حضرت إلى القاهرة إلى أن تكون 
عرضتًا لنجم أوحد. 
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في المقابلء ركز فيلم كوزنتسيف على العلاقة بين الإنسانية والسلطةء 
وقلل من شأن علاقة هاملت المشحونة ب جيرترود ومن تساؤلاته عن 
الشبح»” كما يمكن القول إنه هون من إشارات شكسبير إلى النظرة الدينية 
أو الإلهيةء ' ولم يعد التردد مسألة مهمة '. وممنا لاحظه الجمهور 
المصري» أن عددا من أكثر المناجيات الباحثة عن الذات تم حذفها بالكلية؛ 
ولا تظهر المناجيات الباقية اضطراب هاملت الداخلي» ولكن تظهر الصراع 
بينه وبين مجتمعه . وتم حذف المناجاة الأولى ("ليت هذا الجسد الصلب 
الشديد التجلد يذوب" ) بصورة قاسيةء (وخاصة الحديث عن سفاح 
القربى) وتم أداؤها بصوت راو» بينما يسير هاملت صامتا عبر غرفة 
قرا ی کن طق فان م من مقن رکا وا في ااا 
المعاكس. وقال كوزنتسيف إن الفيلم يهدف إلى 'تأكيد الكرامة الأساسية 
للإنسان في عالم يمثل افتقاده للكرامة. ويقاوم صراغ هاملت الأخلاقي 
والسياسي الذي يستهلكه تماما سجن الدانمارك وتترك ديكتاتورية كلاوديوس 


'الفر سية' A‏ 
وفي الاتحاد السوفيتي» لقي الفيلم» ببطله الإنساني الجذاب»ء استنكارا 

رسميًا من الديكتاتورية (الستالينية) وربما دعوة إلى إحياء الثورة (اللينينية). 
وعلى سبيل المتال» شعر نقد ل ألكسندر أنيسك )ءا۸4۸ ءل »ء4 الباحث 
والناقد لأعمال شكسبير: 

بالأسف من أجل أوفيليا باعتبارها رمزًا لكل ضحايا 

الأستبداد المطلق» وأشاد بهاملت باعتباره 'المحارب"' 

المحب للحرية؛ اللا متردد واللا مهدد بالجنون. في هذه 

القراءة للفيلم» هاملت شجاغ وقوي» ومدفو ع بالغفضب 

الصالح تجاه الدانمارك التي جعلها كلاوديوس سجنا؛ 
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ویعمل صراع حیاته أو موته مع کلاودیوس کاختبار قاس 
يجري من خلاله صياغة حكمته وإنضاجها"''. 
يختلف هذا بصورة جذرية عن رؤية كوزنتسيف للفيلم» ويكمن هذا 
الاختلاف في درجة التفاؤل: حيث يرى النقد نصف الرسمي صياغة 'الحكمة 
الراشدة" والتي من المحتمل أنها سوف تستمر في مواجهة وهزيمة القامعء 
ويرى الديكتاتور عقلا تمزقه أوهامه بعنف» ويُنبذ من أجل مصادره الخاصةء 
مدفوعا بغير تردد إلى إدراك أن العالم بأكمله مزر وأن العدالة أمر" بعيد 
المنال. وبعد وفاة ستالين مباشرة (۱۹۳)» ٠‏ رای n a‏ 
فرصة لإظهار أن "قوة الشعر التي ترفض أن تحفق السلام مع سفالة 
وانحطاط العصر... سوف تصمد أمام شارات الملوك وعروش 
القياصرة"”. ولكن بعد ذلك بعشر سنوات» وبعد تمثيل الملك لير علسى 
المسرح» أخذت هذه ااا ر اا و خا ك وحوة: 
في حيوات معظم أبطال شكسبير تقريبًا هناك لحظة عندها 
يبدا كل منهم في إدراك أن المعاناة التي مر بها بنفسه 
حدثت ليس بسبب شخص حاقد ولا بسبب تزامن الظروف 
ولكنها جزءَ من شر عظيم يهدد الغالبية العظمى من 
البشر» وهو القضايا التي تختفي في عمق البنية 
المجتمعيةء من هذه اللحظة فصاعدا يظهر شغف جديد في 
حياة البطل. كل ما حدث حتى هذه اللحظةء كل الأفكار 
المؤلمة والعواطف المشتعلة لم يكن سوى مقدمة لميلاد 
هذا الشع: لم تكن كل من فة عطيل المنتيكة) والسامة 
التي تلقاها هاملت لدى علمه بمقتل والده» واليأس الذي 
شعر به لير عندما أدرك مدى خطئه في الحكم على ابنتيه 
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سوى البدايةء لم تكن سوى الخطوات الأولى التي أخذها 
هؤلاء الأبطال في الطريق إلى أقدارهم. 

أصبحوا جميعا الآن مهووسين بشغف وحيد - واحد 
زهو تة تراك بی ف د 
الأبيض» هذا هو - الشغف إلى المعرفة» الطموح 
لاكتشاف المعنى وراء ما يحدث»ء حيث يبدأ الإنسان في 
التفكير ليس فقط في نفسه»ء ولكن في الجنس البشري 
بأكمله» لا يرى أمامه شريرا واحذا بل شرور المجتمع. 
قد يموت كلاوديوس» ولكن موته لن يصلح حال الزمن 
ال ضطر رھ [smert’ ego ne vosstanovit sviazi‏ 
cvremën ]‏ چک مجرم واحد لن يضع نهاية للظلم 
الاجتماعي» لن ينتهي الظلم من الوجود عندما يرى إياجو 
خاضعا لعذاب رهيب» ولن تعود ديدمونة للحياة مرة 
أخرى» وليس من الممكن إحياء الاعتقاد بأن مشاعر 
مثل حب روميو لجولييت أو عطيل لديدمونة يمكن أن 
توجد وتزدهر في مثل هذا الزمنا“ '. 


ولن تقود البصيرة المفاجئة هاملت الذي صنعه كوزنت سيف إلى 
التقاعس أو إلى الانتحارء فهو يفعل ما يجب على رجل محترم أن يفعله» 
ملتزمًا بإحساسه بإنسانيته» وثمة شيءَ بطولي في قراره القاتم» ولكنه حين 


"لن تصلح الزمن ١‏ لمضطر ب" . 
كما أشرت في الفصل السابق»ء لم يكن الجمهور العربي في عام ٠١۹٦٤‏ 
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في صورة هاملت الصالح» ولكن كان من غير الوارد طرحه متل كلاوديوس 
القاسيء بل حتى إنه كان من الأكثر صعوبة تخيل أحد هذين الدورين انظراء 
عبد الناصر البعتيّين الضعفاء في سوريا والعراق الذين أهانهم عبد الناصر 
للتو في محادثات الوحدة في عام ۱۹٦۳‏ . ومهما يكن حكم عبد الناصر 
مخيبًا للآمال» فإنه كان "الزعيم الوحيد الممكن تخيله""'. 

ومن المحتمل أن كتير من المثقفين العرب لم يكن بإمكانهم ببساطة أن 
يتخيلوا السرعة التي انتزعت بها حرب يونيو/ حزيران عام ۱۹١۷‏ قناعاتهم 
السياسية. . وبدأ مقدارً ضئيل من الاستياء في في الظهور حتى قبل الهزيمة في 
روایات مثل تلك الرانحة لصنع الله إبراهيم )٠١۹١١(‏ > ثرئرة فوق النيل 
)۱۹١١(‏ ومیرامار )۱۹١۷(‏ لنجيب محفوظء وفي قصص قصيرةَ ة لكتاب 
سوريين مئل زكريا تامر ووليد إخلاصي - ولكن الجمهور العربي الأوسع 
(والرقباء) لم يتقبلوا قضية النقد برمتهاء فقد ركز الحوار العام على كرامة 
ومكانة الدول العربية أكثر من تركيزه على سياساتها الداخلية. واطلق برا 
العشرات من المثقفين اليساريين البارزين من السجن وكانوا يكافحون من 
بمثابة "أجهزة الدعاية الواسعة بطبلها وزمرها وأناشيدها وأغانيها 
و أفلاميا*"'. وسوف تمر سنوات قليلة قبل أن يرفضواء مثل الحكيم» أن 
يتلاعب بهم أحد مثل المزمار . ولهذاء وباعتباره أكثر من ثورة فورية. 
قدم فيلم كوزنتسيف جاملت للجمهور العربي غذاءَ ليتفكروا فيه فيما بعد لقد 
زرعت بذرة هاملت سياسي؛ وعند الحاجة إليهاء سوف يجري حصادها. 


"النص القاسي" للسيد بدیر 
تتویجا لاحتفالات عام ٤‏ بالدکر ی الأربعمائة لميلاد شکسبیر › تلقی 
المخرج المسرحي السيد بدير الإذن بإخراج مسرحبة هاملت مع فرقة 
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المسرح العالمي على مسرح دار الأوبرا المصريةا و لاال عرض 
بدير الذي افتتح في ديسمبر/كانون الأول ۱۹١٤‏ وظل يعرض لوقت طويل 
في ٠٠١‏ "أفضل إنتاج مسرحي عربي محترف معروف لمسرحية 
هاملت ۳" '. ومع هذا فکما رأيناء لم يكن بدير يملك رفاهية البدء من الصغرء 
فقد جاءت مسرحيته هاملت في عالم مزدحم بالفعل بالتفسيرات المتنافسة بما 
ا و ا و بوا ووک از اریز کن اجات 
مسرحية حول العالم. وفي هذه الصحبة المزدحمة» كان على بديرء الدي 
اكتسب سمعته السايقة من المسرحيات والاقلام الكو ميدية بشكل اناي : 
يدافع ليس فقط عن عمله وحده بل عن المسرح المصري E‏ 
تساعد نظرة على التوقعات المثبطة التي واجهها إنتا rT‏ 
تجاوزها بها على تأكيد الموقف في عامي E SEAS‏ 
المسرح E A AT E TA‏ 

عومل مشرو ع بدیر» قبل کل شيء» باعتباره عملا تقنيًا بحتا ا 
مباشرة بعد إنتاج كل من عطيل» ومكبث» وتاجر الښقية على مسارح الدولة 
في الفترة بين عامي ۲ و ۱۹٦ ٤‏ ". وبعد هذا الإعداد اعتبر المسرح 
المصري مستعدذا للتصدي لسرحية فلطلت» ولتي ن من أكثر رجيات 
شکسبیر إرهاقا. قبل کرم مطاوع التحدي ليقوم بدور هاملت» وهو مخرج 
مسرحو حاصلٌ على تدريبه في إيطاليا ونجِمٌْ سينمائيٌ صاعدء" كما تسم 
تعيین ممثلين سينمائيين آخرین: زوزو نبيل في دور جيرترود وجميلة 
الشاشة زيزي البدراوي في دور أوفيليا”". وکان عدد 2 المؤهلين 
تأهيلا عالبًا كافيًا لتغطية الأدوار الرئيسية فقط؛ وأيضًا كان فيو المسرح من 
ذوي الخبرة على درجة من الندرة" yT‏ على 
التعبير بأصو اتهم في مسر ح بير" ولم يكن نظام الصوت منتظط ا"'. 
وعلي هده الخلفيةء أشاد جميع النقاد وا مشرو ع بدیرء وحتی أقسى 
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النقادء كمال عيدء اختتم تشريحه للعرض المكون من ثلاثين صفحة بتحية 
وجهها إلى "الجهود العظيمة التي بذلت في إخراج هذا النص القاسيء فا 
على خشبة المسرح المصري"""'. 

كانت ترجمةۀ سامي الجريديني e‏ روجعت في ۲) عقبة 
غير متوقعةء قد أظهرت الآن عمرهاء ا في إعادة صياغة تقيلة 
عبارات عربية مبتذلة وفشلت في التمييز بين أساليب الخطاب المختلفة 
الق ات ول اف مخ ي لى رج سرك فاا د 
بعد أن ترجمة الجريديني "كان يمكن أن تفسد العرض تماما لولا كفاح 
الممثلين - ولا بد فعلا من .استخدام هذه الكلمة هنا- أقول كفاحهم إزاء اللغة 
غير الشعرية والمسطحة". وتروي فاطمة موسى محمود» والتي سوف تترجم 
الملك لير فيما بعدء أن شكوى الممثين من الترجمة 'المتكلفة والجافة" أجبرت 
بدير على استدعاء شاعر حديث ليعيد كتابة المناجيات(*. ۰ 

وإلى جانب التحديات التقنيةء واجه بدير تحديا أيديولوجيًاء فقد كان فيلم 
أوليفر مشھو را جذاء وکان فیلم کوزنتسیف لا يزال يُعرض في سینما أوديون 
أثناء افتتاح مسرحية بديرء"" فعلى أي جانب سوف يسقط إنتاج بدير في 
قاهرة على دراية بكل من الأدوار البريطانية والسوفيتية لتفسير هاملت» وفي 
مصر متوازنة بحذر على حاجز الحرب الباردة؟ ولم يتور ع النقاد عن تأطير 
هذه المعضلة باعتبارها قرارًا من قرارات السياسة الخارجيةء فقد أشاد 
البعض بحل بدير الحياديء الذي رفض تأييد أي القراءتين بشكل كاملء ولكن 
البعض الآخر امتعض من فشل بدير في طرح قراءة ثالثة E‏ 
لتتنافس مع النسختين السوفييتية والبريطانية. لم تكن مصداقية بدير باعتباره 
مخرجًا هي وحدها على المحك ولكن أيضنًا مكانة المستوى العالمى المحتملة 
ل 'مسرحنا المصري' أو حتى 'مسرحذا العربي """'. لماذا فشل ف 
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تقديم فكرة مبتكرة في المسرح في مثل براعة حركة عدم انحياز عبد الناصر 
ونهرو في السياسةء كما افترض النقاد ضمنيًا؟ وقد حاول الناقد الأدبي 
الماركسي محمود أمين العالم»”" والذي ظهر بعد إطلاق سراحه من سجن 
الخارجة وقضى العام السابق في تحرير مجلة المصور الأدبية السياسية 
المملوكة للدولةء أن يصف خيبة أمله قائلا: 


لقد تجنب المخر ج المصري الطابع العاطفي الخالص الذي 
الطابع الإيجابي الحازم الذي طغى على التفسير 
السوفيتي. ولهذا كان هاملت المصري أكثر موضوعية 
من هاملت الإنجليزي وأكثر عاطفية من هاملت السوفيتي. 
هل معنى هذا أن المخرج المصري أضاف تفسيرًا جديذا 
الفيلمان الإنجليزي والسوفيتي؟ الحق لاء لم يضف تفسيرا 
جديدا. ولكنه قدم في الحقيقة مذاقا خاصًا لهذه الممسرحية 
في بعص ااا ٠‏ 
اعتمد "المذاق الخاص" لبدير على الظلمة»ء والظلالء والأضواء 
الهلامية الملونةء وفوجئ النقاد بصفة خاصة بالضوء الأحمر الذي كان يشير 
إلى كل من الفجر والدم وبالأوقات التي كان ينير فيها الضوء ظهر هاملتء 
تارکا وجهه في الظلال“. لم يظهر الشبح أبذا على المسرح» ولكن تم 
أداؤه على أنه اختلاق من نسج خيال هاملت» دل على حضوره بقعة من 
الضوء وجْنّم صوته عبر مكبر صوت. واستخدم بسدير أيضتًا - بلمسة 
سينمائية واعية أو غير واعية - مكبرات الصوت ليعيد تشغيل مونولوجات 
هاملت» خالقًا تأثير الراوي(. ومزج الديكور والأزياء بين العناصر 
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الواقعية والرمزية؛" وفي إحدى صور مجلة المسرح» يلقي هاملست 
المنتحب بنفسه في أحضان جيرترود المتشحة باللون الذهبيء والتي تضطجع 
على شيزلونج من طراز الروكوكو؛ بينما تومض أطراف أكمام بولونيوس 
وياقته البيضاء بشكل يكاد يكون هزليًا في الخلفيةا""'. 

ومهما كانت قراءة بدير للمسرحيةء فلا يبدو أنه جسدها على المسرح 
كحكاية رمزية سياسية. وبدلا من فرض تفسیر شامل؛ يبدو أنه اعتمد على 
تمثيل كرم مطاوع ليخلق هاملت متعدد الأوجه ومثيرا للتعاطف؛ يحركه كل 
من الحزن والعبث» والذي سوف تحمل شخصيته العرض كله على عاتقها 
وسلب كرم مطاوع لب الجمهور بجاذبيته وتمثيله المفعم بالحيويةء ولكن 
العة من النقاد الذين رفوا ية ات مقهوة روا بخ امل كد 
شعر هؤلاء الذين توقعوا بطلا عصابيًا ممشوق القوام متل أوليفر 
بالضيق.* والقلة التي أرادت بطلا ثوريًا قويًا وجدوا أنه تم التقليل من 
شأن السياسة. فعلى سبيل المثالء أدى عمر عفيفي دور بولونيوس كمهرج 
بهي الطلعة بدلا من كونه رجلا شريرا من رجال الحاشيةا“““. ۰ 

وفي "دراسة ونقد' متحذلقين إلى حد ماء والتي استدعت القراءات 
البريطانية وقراءات الكتلة السوفيتية السائدة لمسرحية هاملت ٠‏ وجه المخرج 
كمال عيد اللوم إلى بدير على فشله في فهم أن دور المخرج قد اتغيرء 
أو بالأحرى تطور" في القرن العشرينء فلم يعد كافيًاء كما يقول عيد» تصنع أداء 
له مذاق مسرحية كلاسيكيةء > كما فعل بدير. بدلا من ذلك يتطلب التصدي 
لواحدة من "الكلاسيكيات' دراسة النص وأكثر انتقاداته وإصداراته المسرحية 
والسينمائية تأثيراء ثم ينبغي على المرء أن يطور تفسيره الشامل» الذي بظهر 
ايد المخرج" بوضو ع( '. عيدء الذي رجع حدیثا من دراسته في المجرء کان 
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منبهرّا بالهاملتات الجديدة المنتجة في أوروبا الشرقية والتي اتفقت مع 
'نظریات سارتر وكامو ': 

ونتيجة لهذه المفاهيم مجتمعة» تغيرت النظرة القديمة التي 

كانت تعيب على هاملت تردده المستمر بفضل النظرات 

الحديثةء فأخرج هاملت في مسرح الدول الاشتراكية على 

أنه مكافحٌ نبيل يسعى جاهذا للخلاص من ظلم ملكي غاشم 

لق به: ولا يزان املك كاف وتكافخ ويتقل المهاتات 

دون أن تمنعه من الكفاح او التخلف حتى ينتشصر في 

النهاية - ولو أن انتصاره يجيء في اللحظة التي يسلم 

فيها روحه لربه إلا أن وقع هذا الانتصار يكون كبيرٌا؛ 

إِ هو يعني انتصار الإنسان وعدم استسلامه لمجريات 

او 

ورغم أنه يلاحظ بشكل غامض أن 'النص العربي لم يهمل هذه 
النقطة٠")‏ لا يجد عيد رال ةةة في العرض المسرحي على دار 
الأوبراء فهو يرى بدلا من ذلك كتلة من التفاصيل الفنية والشؤون المسرحيةء 
غير مترابطة بأي اتساق مع قراءة المسرحية. 
ويبدو أن محمد أمين العالم قد أخذ الزاوية المعاكسةء منتقدا هاملت 

الذي اداه کرم مطاو ع لکونه نشطًا جذا بدلا من کونه ضعیفا جذا. ومع هذاء 
فمثل كمال عيدء يجد أن إنتاج بدير هو إنتاج مسرحي مجرد» يفتقد السياسات 
التي تعطي المسرحية "معناها الأساسي: 

كانت شخصية هاملت التي قام بأدائها كرم مطاوع يطغى 

عليها طابع الحزن ممزوجا بالاستعلاء الشخصي والزهو 

والإعجاب بالذات. كان هاملت المصري يتدفق حيوية 
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وحرارة؛ يتحرك في اتزان وینبض حديثه بإيقاع متألق. 
لا يكاد يعبر عن الجنون مصطنعا كان أم حقيقيًا. ولهذا قد 
يختلط عليك الأمر في تحديد ملامح شخصيته... كان 
ينقصه الإحساس بالصراع أو بالتناقض الداخلي» بالتأزم 
والتمزق بين الفكر والواقع. كان في طريقة أدائه وفي 
حرکته حزم واعتداد یکاد یخنق ما في کلماته من معاني 
التردد والحيرة. ولهذا كانت أروع لحظاته التمثيلية هي 
تلك التي يوؤدي فيها أدوارا حادة حاسمة إيجابية: مشل 
نصائحه وتوجيهاته للفرقة التمثيلية» وتعنيفه لأمهء 
ومبارزته الأخيرة. ولق كدت في كثير من الأحيان أن 
أحس به ممثلا يمٿل على المسرح» ولعل هذا أحد أبعماد 
شخصية هاملت كذلك» كما أشرنا. ولكن هل هذا الأداء 
يقدم تفسيرًا لهاملت؟ إنه على أي حال لم يقدم المعنى 
الجوهري الذي أراه لهاملت. لست أقلل من كفاءة كرم 
مطاو ع الفائقة في التمثيل ولا من جهود المخر ج سيد 
بدير. وإنما أتساءل عن معنىء ولا أجده0“'. 


عكست خيبة أمل العالم افتقار بدير للرسالة السياسيةء توقفت فكرته 


عن "المعنى الأساسي" مثل القراءات السوفيتية والشرق أوروبية» على مشكلة 
السوفيتي في قراعته الأساسية بأن العدالة هي "جوهر" الممسرحيةا". 
وبالنسبة للعالم» يجب على هاملت أن يقدم للجمهور درسا سياسيًاء موضحا 


مأساة المثقف المتردد: ' 


المصاب بانفصام بین فکره وإرادته» بین تأملاته ومو اقفه 
العملية. ومسرحية شكسبير هي دعوة بالأحداث والمواقف 
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لا بالمواعظ والخطب الرنانةء إلى الفعل» إلى الإيجابيةء 

إلى الخروج من تأملات العصور الوسطى المحلقةء إلى 

مسئوليات عصر النهضة العمليةء دعوة إلى ارتباط 

المثقف بقضايا عصره دعوة إلى الانتماء - لا الفكري 

فحسب - بل النضالي كذلك» دعوة إلى موقف فعال من 

الشرور والمظالم والخطايا والمفاسدء دعوة إلى ارتباط 

الفكر بالواقع العملي"''.. 

ومتل نقد كمال عيد. يدل هذا النقد على استياء جديد» مولود من 
مجموعة جديدة E E‏ 
"جو هر" المسرحية ردد صدى توقير عيد لل 'كلاسيكيات": فكلاهما 
أخفى بالكاد دعو إلى إخراج مسرحيٌ أكثر فائدة وموضوعية. وطالب 
كلاهما طويلا من أجل مٰخرج قوي يستطيع استخدام نصوص شكسبير 
المقدسة لصياغة الشواغل المُلحة للمجتمع العربي المعاصر. وبالنسبة لعيمد؛ 
يعتبر مثل هذا الإخراج القوي ضرورة فنية؛ وبالنسبة للعالم» يعتبر ضرورة 
سياسية. فكل منهماء سابق على زمانه بمعنى أو بآخر» فبعد ثمان أو عشر 
سنوات» لن يكون عليهما الاحتجاج كثيرًاء لأن نوع الإنتاج الذي تصوراه 
سيكون هو النموذج الذي سيسير عليه العرب. 
ولکن إذا لم يكن بدير مهتما باستخدام مسرحية هاملت غاز ها اة 

رمزية للسياسة العربيةء فهدا لا يسوغ القول بأن إنتاجه لم يكن لديه أجندة 
سياسية. وكما رأيناء اعنبرت مسرحية بدير إلى حد بعيد رمزا للمسرح 
المصري» فهي في حد ذاتها مجاز" معب عن نضج ورقي الثقافة العربية. 
وهكذا فان حكاية بدير الرمزية تحققت على مستوى الإنتاج ككل بدلا من 
محتوى المسرحية. ولهذاء فقد كان عمق وتعقيد تصوير كرم مطاو ع لهاملت 
جزءا من الموضو ع كان لهذا التعقيد تداعياته السياسية في حقبة الستينيات 
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المصرية: فقد نظر إلى الموضوعية الاستبطانية "العميقة" على أنها المؤهل 
للوصول إلى مكانة أخلاقية كاملة وبالتالي إلى قوة سياسية فاعلة. وكانست 
اقدرة على وضع شخصية ثرية التفاصيل ومقنعة دراميًا على المسرح إنجازا 
سياسيًا في حد ذاتها. 


ساعدت الأولويات ذاتها على إنتاج المسرحيتيّن العربيتين المهمتين 
اللتيّن سوف ندرسهما في الفصل التاليء سليمان الحلبي لألفريد فرج 
ومأساة الحلاج لصلاح عبد الصبورء كتبت كلتا الممسرحيتي حیتین في ٤۱۹7ء‏ 
وهو العام نفسه الذي عرض فيه بدير إنتاجهء وناقشتا المشكلة ذاتها وهي 
کیف يتعامل رجل مفکر" (ومؤمن) مع الظلم في الأرض. البطل المحلي فسي 
كل منهما هو بالتحديد ال المحارب النبيل الذي يكافح للخلاص من نظام 
ملکي استبدادي"' وهو ما اه کین عيد في الهاملتات الأوروبية 
الشرقيةء ومع هذا فقد دمجت هذه المسرحيات أصداءً فا لهاملت 
المتعارف عليه» ذي الانحياز البريطاني والذي يفكر كثيرا - أسلوبه في 
الحديث› وشواغة الفلسفيةء وفوق كل هذا اا النفسي» وحددت هذه 
المسرحيات بداية دمج هاملت في الدراما العربية ذات الفكرة السياسية. 


وکما سذری» لم يتسبب أى ي برنامج عمل واع لتطويع أعمال شكسبير 
في فترة ما بعد الاستعمار في هذا الدمج» بل بالأحرىء وكما أجادل هناء کان 
الدافع الكامن هو نقليل 'مسرحية هاملت المعربة" ٠‏ / لصالح "هملتة" البطل 
السياسي العربي المسلم. كانت هذه الهملتة وسيلة سهلة للكتاب المتشس رز سين 
العرب لمحاكاة (والاستشهاد ب) تعقيدات هاملت وخصائصه وللحصول على 
المكانة الأخلاقية ورأس المال الثقافي الذي تمنحه. وشجعت المطالبة النقدية 
بشخصيات عميقة» ومركبةء وذات موضوع سياس تاب دراما جادين 
لينسجوا خيوطا من شخصية هاملت حول أبطالهم - والتي بدورها صساغت 
رابطة في مخيلة الجمهور بين شخصية هاملت وفكرة العدالة الأرضية. 
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هوامش الفصل الثالت 


)١(‏ حوار شخصي مع أبو دومة (باللغة الإنجليزية)ء في يونيو /إحزيران +٠٠١‏ وتم 
تعديله نحويًاء أما بخلاف ذلك فهو نقل حرفي. بحسب علمي. لم يترجم محمد حسن 
الات ر ف ات فت من محا اة أن انر دوم كان خير سي 
تزجمة ومقدمة محمد عوضن محمد التي كلفته بها جامعة الذول العربية ونشرت 
في ۱۹۷۲. 

(۲) لمفهوم "فق التو قعات ۸15 i0اهecxpec1 “horizon of‏ انظر 

Juss, Toward an Asethetic of Reception. 
(3) Shakespear, The Tempest, 1.2.364. 

هذا العمل الأدبي ينحدر من 

Mannoni, Prospero and Caliban. See Césair. Une Tepête, and Fanon. Black Skin, 

White Masks. See also Greenblatt, “Learning 10 Curse"; and Hulme and 

Sherman, The Tempest and Its Travels. 
(4) See Soueif, Mezzaterra, 5. 

)١(‏ ولد أبو دومة في جنوب مصر» بينما نشأت أهداف سويفء ابنة فاطمة موسى أستاذة 

الأدب الإنجليزي بجامعة القاهرة: في القاهرة. 
As tn Ashcroft, Griffiths, and Tiffan, The Empire Writes Back.‏ )6( 

(۷) أسس مجموعة من رجال الأعمال فكتوريا كولدج في الإسكندرية في ١١۹٠ء‏ التي 
عرفت فیما بعد ب ۲م۷عع fه E1٥۸‏ ۲“ [إيتون هو اسم مدرسة إعدادية للبنين 
بالقرب من ويندسور بإنجلترا - م.]. بمساعدة الوكيل والقنصل العام البريطائي 
(أصبج فيما بعد المفوض العام) لورد كرومر »)٠٠٠١‏ وقام مدرسون وافدون 
بتدريس المناهج الموجّهة بريطانيًا على نطاق واسع. تضمنت هيئة الطلاب الكثير 
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من الأقليات المصرية (أقباط ويهودء ويونانيين) بالإضافة إلى أعضاء من النخبة 
العربية الواسعة. افتتح فرع القاهرة أثناء الحرب العالمية الثانية. وتم تأميم المدرسة 
بعد حرب السويس في عام ٠۹١١‏ وسميت كلية النصر في بدايات الستينيات انظشر 
مقالات 
Hamouda and Clement, Victoria College, esp. Sahar Hamouda, “A School Is‏ 
Born”.‏ 
(۸) لقراءة رائعة لفترة ما بعد الاستعمار حول فكرة مسرحية هاملمت المهيمنة على 
شاهين» التي دين الفصتل الها هناء انظر 
Stauffer, “The politicisation of Shakespeare in Arabic in Toussef Chahine 's Film‏ 
Trilogy”.‏ 
)٩(‏ كان لكل من النص المنسوخ حرفيًا والطالب الذي يقوم بالإلقاء لهجة مصريةء على 
سبيل المثالء تمت تهجئة كلمة ١٠ء٠«‏ على أنها ويزرء وصور المدرس على أنه 
يستطيع الحديث بالعامية المصرية ولكنه غير قادر على قراءة الحروف العربية. 
وققا لإدوارد سعيدء لم يكن باستطاعة العديد من مدرسي فكتوريا كولدج القيام باي 
من الأمرين؛ 
Said, Out of Place, 184.‏ 
Hamlet, 3.4.53-109.‏ )10( 
)۱١(‏ حذف أداؤه کل سطور جرترود» وحلّت تعبيرات وجه المدرس المتناقضة بوضوح 
(افتتانء قلق» رغبة) محل هتاف جرترود كفي" (المصدر السابق ,94 ,3.4.89 
3). بعد ذلك يمسك المدرس بيحيى ويأخذه إلى حجرة أعضاء هيئة التدريس› 
في شکل يبدو کما لو کان عقاباء ولكن فقط ليجعله يكرر أداءه أمام زملائه. 
)١(‏ جعله شاهين يقتبس ترجمة جبرا إيراهيم جبراء والتي لم تكن قد شرت حتى 
۰-. 
( یت مرک فک الآمنة للثقافة الرفيعة تفاعل يحيى المنفعل المُشتهي للمْماثل مع 
مدرسه وأصدقائه. في احتياز عبقري» جعل يحيی من "كلامه خناجر" ہدون أن 
يستخدم أحدها (ضد النظام التعليمي الاستعماريء والذي أجبر ممه على الجلوس 
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والصمت تماما كما فعل هاملت بجرترود). ذف في الوقت نفسهء كانت اللغفة الجنسية 
الصريحة التي وجه من خلالها هاملت الإهانات اللفظية إلى ا عن مدی تجاوز 
الرغبات التي بدأت في النشوء لدى يحيى (و والمدرأس) وتخفيه في الوقت نفسه. 

)٠٤(‏ ربطت الثلاثية بشكل متكرر مسيرة يحيى/شاهين السينمائية برغباته وعلاقاته 
المثلية؛ اعتمد كلاهما على مسرحية هاملت . في الفيلم الثالث» إسكندرية كسان 
وکمان (۱۹۹۰) حاول شاهين أن يجسد اهتمامه العاطفي بعمروء مثل هاملت في 
فیلم داخل فیلم. استدعی شاهين أداء جون جيلجود لدور هاملت في القاهرة عام 
.٠‏ ولم یکن عمرو مهتمًا. 

(15) Said, Out of Place, 51, 164, and 179, 
(16) Ibid., 183. 
(17) Ibid. 210. 
(18) Ibid., 51. 

(۹) ربما توقغا لابتسامات نقاد نيويورك المتكلفةء يحتج قائلا: "لم أكن واعيًا للديناميات 
الداخلية التي ربطت الأمير اليائس بالملكة الخائنة في متن المسرحيةء ولا استوعبت 
الغضب الذي يتملكهما في المشهد الحواري بينهما إثر مقتل بولونيوس عندما تولى 
هاملت عملي سلخ جلد جرترود - تجاوزنا مغا في القراءةء هذه اللحظات كلها؛ فقد 
کار ن كل همي» في طريقة غير هاملتية على نحو غريب؛ أن أستطيع الاعتماد عليها 
لتکون کائتا تجذب مشاعره وعواطفه مشاعري وعواطفي دون أن تكون آكثر من أمْ 
حنون تهدئ من روعي بعذوبة فاتنةء لقد خلفت ورائي الإحساس بأنها كانت تقصر 
في واجباتها تجاه ابنهاء وأخذت أشعر أن تلك القراءات إنما تؤكد عمق الأواصر 
التي تشدنا واحدنا إلى الآخر. ولسنوات احتفظت إبهم] في ذاكرتي... بوصفها متاعا 
يتعين علي التشبث به مهما کان الثمن" (المصدر السابقء .)١١‏ 

(20) Ibid.. 53. 
(21) Ibid., 230-31. 

(۲۲) کان هذا أحد الفروق المهمة بين عرب الشرق الأدنى و٠‏ على سبيل المثالء شمال 

أفريقيا. الذين لم يكن عليهم أن يعملوا بالجهد نفسه. انظرء على أي 


205 


Amine, “Moroccan Shakespeare and the Celebration of Impasse: Nabil 
Lahlou's Ophelia Is Not Dead"; and Darragi, “The Tunisian Stage: 
Shakespear's Part in Question?" 
(23) See Halliday, “The Unpublished Book of the Cold War". 
(24) Bushrui, “Shakespeare and Arabic Drama and Poetry,” 6. 
للشغل البحثي في هذا الأتجاه. انظر مقال حبیب في عام ۰.۱۹۲۷ شکسبیر في‎ )۲١( 
مصر". انظر أيضا الأعمال اللاحقة لكل من البحارء وبوشرويء وكنعانء وموسى‎ 
محمود؛ وشکري» ونونسي» وتویج وزکي المستشهد بها في الببليو جر افيا.‎ 
(26) See Hanna, “Towards a Sociology of Drama Translation’: Hanna, * Hamlet 
Lives Happily Ever After in Arabic”; Hanna, “Othello in Egyp1’; Hanna, 
“Decommercialising Shakespeare"; and Bayar, “The Martyrs of Lore and 
the Emerence of the Arab Cultural Consumer." 
من أجل مقاربة أكثر توسعاء انظر‎ 
Bourdieu.The Field of Cultural Production; Jaquemond, Conscience of the 
Nation; and Kendall, Literature, Journalism, and Avant-Garde. 
(27) See, e.g.. Zaki, “Shakespeare in Arabic.” 85-113: and Hanna, “Towards a 
Sociology of Drama Translation,” 125-54. 
(28) Heylen, Translation, Poetics, and The Stage. 47. 
(29) Quoted in Pemble. Shakespeare Goes 10 Paris, 6. 
(30) Qouted in Heylen, Translation, Poetics. and The Stage, 28. 
(31) See Ducis, Hamlet, tragédie, imitée de 1 'anglois. 
بإهدائه طبعة لاحقة إلى والده في عام ١۸ء يشرح دوسي ءا»» أنه باحتيازه‎ )۳۲( 
“fon bût avait été de peindre la tendresse d'un fils pour son <+ مسر حية هاملت‎ 
م (هدفي كان تصوير عاطفة ابن تجاه والده).‎ 
Ducis, Hamlet, tragédie, imitée de ['anglois (1826),6. 


(33) Vest, The French Face of Ophelia from Belleforest to audelaire, 75-90. 
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( 


Pemble, Shakespeare Goes to Paris, 95.‏ )34( 
)٣‏ في ۱۸7۹ء كلف الخديوي إسماعیل (حاکم مصر ۱۹۷۹-۱۸۹۳) دار أوبرا 
القاهرة التي صممها معماريون إيطاليون» بالاحتفال بافتتاح قفاة السويس. ولان 
أوبرا عابي ذات الفكرة المصرية لم تكن جاهزة ليلة الافتتاح» تم أداء أوبرا 
ريجوا لیتو ۸٥1٤0٥‏ بدلا منھا. عرضت عايدة لأول مرة في دیسمبر /كانون الأول 
.١‏ احترقت دار الأوبرا التي بناها الخديوي إسماعيل في ١۱۹۷؛‏ يوجد مكانها 
الآن مرآبً للسيارات. وتقع دار الأوبرا الجديدة في مكان ا للصورء 
اiظر Hassan, “Not by Bread Alo".‏ 


)7"( حول هذه العلامات "الميلودرامية إلى حد ما" للتأئير الفرنسي والإيطالي انظرء على 


سبيل المثال. 
Badawt, “Shakespeare and The Arabs,” 195.‏ 


لا يزال الجمهور يصفق لبعض الممتلين المصريين عند دخول الشخصية لأول مرة في 


مسرحية (مما يتسبب في مقاطعة المشهد) ولا تزال المونولوجات» حتى إذا كانت 
ليست مناجيات. ولكنها موجهة إلى شخصيات أخرى» تؤدى بنمطية في مواجهة 
اتخون . 

(37) Shafik, Arab Cinema, 107. 


(38) Abul Naga, Les sources F rançaises du theater égypltien, 214, 


)۳۹( استشهد رمسیس عوض بترجمتین مبکرتین لأمين حداد وجورج ميرزاء وقد فقدتا 


ر 
) 


الأن. انظر عوض: شکسبیر في مصر؛ A‏ 


) نجم» المسرحيات في الأدب العربي الحديث ٠‏ ۰ 
)١‏ وقعت شركة أوديون » التي افتتحت مكتبًا لها في القاهرة بعد تأسيسها في عام 


مع حجازي في عام ۹٠7‏ وفي النهاية أنتجت سبعة وأربعين تسجيلا له 
أحد التسجيلات المبكرة الأكثر مبيغا كان 'سلامّ على خسن وهي أغنية من معالجة 
لمسرحية روميو وجولييت قام حجازي ببطولتها أيضا؛ باعت هذه الأغنية 20.000 
أسطوانة في عام واحد. انظر 
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Al-Bahar, “Shakespear in Early Adaptations,” 20-12; and Lagrange, “Sayk 
Salama Higazi.” 
(42) Makdisi, Theater and Radical Politics in Beirut, Cairo, And Alexandria, 30. 
نقد وتحليل في‎ )٤۳( 
Hanna, “Towards a Sociology of Drama Translation," 125-154. 
(44) Mousa. The Origins of Modern Arabic Fiction, I 07. 
يعيد موسى صياغة كلمات الكاتب الصحفي سلیم سسرکیس ( 11۲7-1۸74( المعاصر‎ 
لعبده.‎ 
عبده» رواية هاملت » صفحة العنوان.‎ )٤٥( 
انظر‎ )١( 
Hanna, “Towards a Sociology of Drama Translation,” 51. 
-٠٠١ شت فة الخوان الطعة الثانية في أطروحة حنا في صفحتي‎ 
من ضمن أشعار مسرحية هاملت التي أعيد طبعها في ديوان عبده 'مناجاة جمجمة"“‎ )“١( 
(أي قول هاملت 'ويحك يا يوريك المسكين')؛ 'وداع حسناء" (أي كلمات ليرتس‎ 
H1a»|e1, والملكة على قبر أوفيليا)؛ "هاملت وأمه" (جزء منها مترجمٌ أدناء؛ ر اجع‎ 
.)(Ha let, 2.2. 115 )؛ و"كلام عاشق" (رسالة هاملت إلى أو فيليا؛ ر اجع‎ 9-9 
قدمت هذه الأشعارفي صورة قصائد قائمة بذاتها؛ فقط "هاملت وأمه" غنونت على‎ 
أنها من مسرحية هاملت التي كتبها مؤلف هذا الديوان". انظر عبده ديوان‎ 
.۸۱-۸۰ و‎ 10-٦ طانیوس عبده. ؟‎ 
. عبدہ هاملت‎ )٤۸( 
(49) Al-Bahar, “Shakespeare in Early Arabic Adaptations.” 
سجلت البحار قيام مسرحية هاملت لطانيوس عبده بجولة مبكرة في الإسكندرية‎ 
(“hamlet Lives Happily Ever li> al (1۸-۱۸۹۷)ء ولکن هذا ينناقض مع در‎ 
ولم تؤکده أُفضل المراجع» نجم (المسرحيات قي الأدب‎ Aer in Arabi,” 170( 
ربما استخدمت عروض تمانينيات القرن التاسع عشر‎ .)۸١-۸١ العربي الحديث»‎ 
إحدى ترجمتي مسرحية هاملت المبكرةء وهي مفقودة الآن.‎ 
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)٠١(‏ أبتي أين أنت تنظر ما تم / صار عرسا ذلك الذي كان مأتم // وغدت بعدك المأتم 
أعيادا / وذاك الثغر الحزين تبسم. 

(هذا هو مفتتح القصيدة المعاد طباعتها في دیوان طانیوس عبده تحت عنوان "هاملت 
وأمه“ في عبده» ديوان طانيوس عبده» .٠٠‏ القصيدة الكامل المكونة من اثني عشر 
بيتاء تعبر عن المناجاة الأولى لهاملت» وهي ببساطة تتفجع على التحول السريع لام 
هاملت). 

.۲١ شكسبير » هاملت» أمير الدانمارك» ترجمة محمد عوض محمد‎ )*١( 

.۱۳ »)۱۹۰۲( عبده» روایة هاملت‎ )٥۲( 

.1۷ المصدر السابقء‎ )٥١( 

)٥٤(‏ المصدر السابق»ء .٠٠١‏ تموت أوفيليا في نص عبده المطبوع عام .٠۹٠١۲‏ وقد ابتعد 
بعض المخرجين فيما بعد عن سيناريو عبده ولكن ليس عن روحه» إلى درجة 
جعلها تظل على قيد الحياة وتصبح ملكة إلى جوار هاملت. حوار شخصي مع 
سامح حناء ۳ آبریل/ نیسان» ۲۰۰۹. 

(55) Hanna, “Towards a Sociology of Drama Translation,” 127, 

(56) Al-Bahar, “Shakespeare in Early Arabic Adaptations,” 19. 

(57) Dumas, Hamlet, 

أشارت نادية البحار إلى مصدر فرنسي آخر» إصدار عام ۷١۹‏ ل جان- 
فرانسواز دوسي 

Jean - Francois Ducis (“Shakespeare in Early Arabic Adaptations,” 13) < 

على أي حال» فالمميزات الرئيسية لنص دوسي (مكانة أوفيليا باعتبارها ابنة 

كلاو ديوس» الشخصيات المضافة للأصدقاء الحمیمین متل إلفیر ١٣«اع‏ ونورسیست 

6 إلخ) جميعها غائبة من نص عبده؛ وضمَن عبده مشاهد غائبة من دوسي 

(على سبيل المثالء مشهد حفاري القبور)ء وكذلك تختلف نهاياتهما. تنجم التشابهات 

القليلة بين عبده ودوسي عن افتتان دوما ».0 المبكر بإصدار دوسي. أشار 

معظم الباحثين الآخرين أن عبده استخدم مصدرًا فرنسيًاء بدون تحديده على وجه 

الدقة. 


(5۸) كانت نفس دوما ئه( ممتلئة بالرهبة عندما كان طفلا لمشاهدته أداء ل "محاكاة" 
دوسي 1( ؛ وزعم أنه حفظ الدور الرئيسي عن ظهر قلب. وعندما صار شابًا ألهمه 
عرض إنجليزي زائر (۸۲۷ ١‏ من بطولة نتشارلز کمبل ءاطہe×‏ ١ء1ہه۸٤‏ وھارییت 
سميثسون ١٥0ء51۲۸ )11٣٣١‏ والتي عرضت 'عواطف الدم واللحم الحقيقية' 
لشخصيات شكسبير والتي أذعنت مع هذا للذوق الفرنسي بحذف فورتنبراس» 
والنرويج» واللغة الماجنةء والكثير من الحبكات والمشاهد الفرعية . انظر 

Heylen, Translation, Poetics, and Stage: Six French Hamlets, 45. 

سعى دوما لإعادة خلق مسرحية هاملت الشهيرة عن طريق إعادة كتابة خاصة به 
بالعمل على ترجمة موريس 1٠٠۲٠١‏ الحرفية بعد ذلك بتسعة عشر عاما. انظر 

Pemble, Shakespeare Goes to Paris, 109, 

(59) Pemble. Shakespeare Goes to Paris, I110. 

(60) Hafez, The Genesis of Arabic Narrative Discourse, 270-94. 

(61) Makdiki, Theater and Radical Politics in Beirut, Cairo, and Alexandria, 21. 

)١۲(‏ في وقت سابق» أبدى هاملت ملاحظة بشأن غرابة سلوك ليرتس لمشاركته في مثل 
هذه الألعاب في اليوم التالي لجناز 5 Îخت4+‏ 260 .Dumas, Hamlet,‏ 

(63) Noted in Pemble, Shakespeare Goes to Paris, I11. 
(64) Dumas, Hamlet, 268. 

)٠٥(‏ يبدو أنه لم يسترشد إلا بنسخة دوما لعام ٠۸١۸‏ أو واحدة من طبعاتهاء ولم يدمج 
المراجعات اللاحقة التي (بحسب إصرار موريس) استعادت نهاية نص شكسبير. 
حول هذاء وحول طموحات دوما في سياق مشهد المسرح الباريسيء انظر 

Heylen, Translation, Poetics, and the Stage, 45-60.‏ 
)٦٦(‏ عبدہ روایة هاملت. .۱٠١‏ 
)١۷(‏ حول خلفية مطران وتطلعاته السياسيةء انظر سعادةء خليل مطران؛ و 
Hanna, ‘“Decommercialising Shakespeare.”‏ 

(7۸) كما أشار الكاتب اللبناني المتعلم في مدينة سياتل ميخائل نعيمة في مقال عنيف 

عام ۰۱۹۳۸ انظر نعیمه» الغریال» .۲٠۲‏ 
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(7۹) مطرانء "التمثيل". ۲۹۹. الشخصيات المذكورة في القصيدة هي عطيل. هاملت. 
روميو؛ ويليام» ورودريجو (من مسرحية €4 مل ل کور ني مااأ۲۸٥)).‏ 
)۷۰( المصدر السابق. ترجمة فرنسية مقتبسة في سعادة. خليل مطران. ١؛٠.‏ 

(71) Selaiha, “Royal Buffoonery."" 

يروي بدوي کیف أن أداء جور ج أبيض السابق لعطيل أفزع الممتل الذي معه: 

"جورج أبيضء الذي كان يلعب الدور الرئيسي» رفع صوته الجهوري عاليا جذا 


أن أبيض كان سوف يقتلها فعلاء وهربت من على خشبة المسرح»ء وكان بيجب أن 
تنزل الستارة. مما شكل حرجا كبيرا لكل المهتمين بالأمر". 
Badaw'i, “Shakespeare and the Arabs," 195.‏ 
Moussa Mahmoud, *Hamlet in Egypt." 28.‏ )72( 

(۷۳) كما صاغها محمد عوض محمد. شكسبير » هاملت . أمير الدانمارك › ترجمة محمد 
عوض محمد .۲٤‏ 

)۷٤(‏ عين بدوي ترجمة جور ج دوفال ۷1( ع۶٠6‏ (التي a‏ في الفقرة من 
۸--۱۹۱۰) کمصدر مُرأجح. ولكن تعنقد فاطمة موسى محمود» بعد فحص 
الترجمتين» أنه من الأرجج أن مطران اعتمد على 'طبعة مدرسية فرنسية 
لمسرحية هاملت " مختصرة بشكل كبير ؛ 

Mahmoud, “Hamlet in Egypt,” 56.‏ 
على أي حال. فترجمة دوفال الحرفية الكاملة الخرقاء لا يمكن أن تفسر منهج 
مطران ولا تقطيعاته. انظر 

Badawi, “Shakespeare and the Arabs," 189: and Duval, William Shakespeare, 

Oeuvres Dramaltiques. 

)٠١(‏ لم يكن مطران متسقا في ترجمته كلهاء أحيانا يكتب اليرت" وأحيانا اليرتس". ولكن 

انظر شكسبير . هاملت . تر جمة خليل مطرانء 1. 
Hamlet, 3.1.120.‏ )76( 
(۷۷) شكسبير» هاملت › ترجمة خليل مطرانء .٦١‏ 


“1 ترجم المترجمون اللاحقون» الذين عملوا مباشرة من الإنجليزيةء عبارة يه«‎ )٠( 
و 'خدعت" (جبرا‎ »)“1 was dee e4 إلى كنت مخدو عا" (عوض محمد"‎ deceived” 
أو كلمة مرادفة لها. في الإصدارات الفرنسيةء ترجم‎ .)٠/ وبدويء ”4ءرهء۲ءط ء»«‎ 
وكان مصدرًا للكثير من الإصدارات‎ ٠۷۷١ بییر لو تورنیه (نشر لأول مرة في‎ 
۴۵۸٥ا‎ - المسرحية) كلمة ييل إذئى )disappoin1ed(؛ وفر انسوا-فیکتور هوجو‎ 
.(deceived) yلإ‎ tro pée ترجم بشکل صحیح كلم‎ )۱۸٥۹( Vict٥ Hugo 

)٠۹(‏ نعيمه» الغربال» ۹۸. ربما وقع الخطأ إما من مطران أو من فرانسوا-فيكتور 
هوجو الذي ترجم أيضنا ا۲1٠6‏ على أنها اانا٠ع.‏ 

genfille: Les amis: Les deux gentilshommes deVenise, Comme il vous plaira, rol. 

8 of Euvres completes de W. Shakespeare, trans. François- Victor Hogu, 205. 

(۸۰) قدم محمد عوض محمد تفسيرا عبقريًا ولكنه غير مرجح: فهو يقترح أن مطرانء أخذ 
المعنى الحرفي الخاطى للعبارة الفرنسية "٤ة‏ كمم ٠٠ ٥‏ اة“ بقراعته ١٣ع‏ على 
أنها '[إنسان] كائن" وتفسيره السؤال على أنه "أكائن أناء أم غير كائن". بالتأكيد كانت 
فرنسية مطران جيدة جا لارتكاب مثل هذا الخطأ. انظر محمد فن الترجمة د٠.‏ 

.۲٤٣۱ سعادة خلیل مطران›‎ )۸١( 

)۸١(‏ شكسبير » رواية عطيل (أوتيللى)ء ترجمة خليل مطرانء د. 

(83) Le deux Hamlet: Le premier Hamlet. Le second Hamlet, vol. 1 of (Euvres 

completes de W. Shakespeare, trans. François-Victor Hogu, 67-68. 

)٠4(‏ أزال مطران أيضنًا كل الإشارات إلى الدين والعرق: فلا آلهة وتنيةء ولا أيْمان 
مسيحيةء ولا 'باعتباري مسيحيًا'ء ولا كلا مختونا“ إلخ. كما أزيلت كل الإشارات 
إلى الأتراك والعثمانيين باعتبارهم أعداء» ربما دفاعا عن خكام مصر العثمانيين 
(کان هذا في عام ۱۹۱۲)ء 

Hanna, “Decommercialising Shakespeare," 44-45. 
. لقراءة حكايات من الذاكرة عن هذا الأداءء انظر‎ )۸١( 
Salaiha, ‘The Moor in Mansoura”; 


حیث أعطت التاريخ على أنه ۱۹٦۲‏ 


ا 
یا 


)۸٦(‏ شكسبيرء هاملت » ترجمة خليل مطران. 

(۸۷) المصدر السابق» .٥۸‏ 

(۸۸) يقول هاملت: "ليس غريبا أن هذا الممثل» الذي كنت أدرسه الآن للتو" (الممصدر 
السابقء .)٠١‏ 

(۸۹) المصدر السابق.» .٠١‏ راجع 

Hamlet, 2.2.171-220. 

(۹۰) شكسبير » هاملت › ترجمة خليل مطران» .1۲-٠٠‏ 

.1١ المصدر السابق»‎ )٩١( 

(۲) المصدر السابقء .٦۷‏ 

(۹۳) بعض من هذه ملحوظ بالفعل في نص شكسبير» مثشل '"كتاب ومجلد' وأمقاليع 
وسهام". انظر 

Wright, “Hendiadys iil Hamlet.” 

۰ .٠۲۸ شکسبیر» هاملت » ترجمة خلیل مطران»‎ )۹٤( 

)٠١(‏ أعاد فيلم لورانس أوليفييه بطريقة مماثلة إسناد سطور فورتنبراس الختامية إلسى 
هوراشيوء وكذلك فعل الإنتاج المسرحي لمحمد صبحي في ١۹۷٠ء‏ والذي اعتمد 
على كل من مطران وأوليفييه. سوف تناقش مسرحية هاملت لصبحي في الفصل 
الخامس. 

.۷ شكسبير» هاملتء ترجمة خليل مطرانء‎ )٩١( 

(۹۷) سعادة» خلیل مطران› ۱١١‏ . 

(۹۸) يشير صبري حافظ أنه بحلول عام ١٠۹۳ء‏ لم يكن هناك أكثر من خمسة عشر 
كاتبًا إنجليزيًا مترجما إلى العربيةء مقارنة بأكثر من ٠١١‏ كاتبا فرنسيا. 

Hafez, The Genesis of Arabic Narrative Discourse, 90. 

(۹۹) كان الجريديني مهاجرا سوريًا - لبنانيًا إلى مصر» ومحامياء وكاتب مقال في جريدة 
الهلا بالقاهرة. كان قوميًا ينطلق من منظور الأمة- الدولةء معارضًا لفكرة التوحيد 
العربي الشامل. خدم كسكرتير عام للحزب السوري الوسطيء المؤسس في عام 
۹ ليترافع ضد الانتداب الأميريكي على سوريا الکبری. كانت يوليوس قيصر 


يا 
ری 


)٠۹١١(‏ أول ترجمات الجريديني لشكسبيرء ونشرت مسلسلة في جريدة الزهور. 
عرق غلاف ترجمته هنري الخامس )۱۹۳١(‏ أنه متر جم یولیوس قیصر . هاملت . 
الملك لير › ومؤفز Meditations on Law and «Lost Messages «Five in a car‏ 
."Literature‏ ي الغلاف في 
Hanna, “Towards a Sociology of Drama Translation,” 303-4.‏ 
)٠٠١(‏ نجم» المسرحية في الآدب العربي الحدیث: ۱۹1۶-۱۸4۷ ١٤١١؛‏ 
Zaki, ‘Shakespeare in Arabic,” 291.‏ 
)١١(‏ الجريديني» يوليوس قيصر. 
Lamb and Lamb, Tales from Shakespeare, 320.‏ 102 
حول الترجمة العربية ل حكايات لام امه انظر حبیب 'شکسبیر في مصر“ ۲۰۱. 
)٠۰۳(‏ اتصال شخصي من فاروق مصطفیء ١‏ يناير/ كانون الثاني في عام .٠٠٠٠‏ 
Bushrui, “Shakespeare and Arabic Drama and Poetry,” 15.‏ )104( 
(١ ۰(‏ عوض» شکسبیر في مصر؛ .A4-AT‏ 

(106) Moussa Mahmoud, “Hamlet in Egypt,” 54. 

(107) Abdel Hai, English Poets in Arabic, 19-29. 

(108) Bradely, Shakespeare Tragedy. 

ذكر بدوي أن الترجمة العربية كانت قد "ظهرت لتوّها' انظر 
Badawi, “Shakespeare and The Arabs." 194.‏ 
لتأثير برادلي على الرومانسيين المصرييين بما فيهم الشاعر أحمد زكي أبو شادي 
(١ 4٩۹52-1 ۸4۲(‏ انظر 

Abdel Hai, English Poets in Arabic. 26. 

(109) See records 4/21/1927 (reviews of The Hamlet production of April 21. 192, 
at the Shakespeare Memorial Theatre in Stanford-upon-Avon) and 
7/19/1928 (reviews of the Hamlet production of July 19, 1928, at the same 
theatre). Shkespeare Birthplace Trust Library and Archive, Royal 
Shakespeare Company Performance Database, Shakespeare Centre Library 


and Archive, Stanford-upon-Avon. 
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(110) See “Theatre,” on the website “Sir Alec Guinness. A Man of Many Parts," 
n.d. [1964], 
نوقشت زيارة جيلجود إلى القاهر ة في 51-54 ,٠۸ا۲ fه 0.1 .4». انظر أيضنا‎ )١١( 
استشهد بجولة جيلجود في‎ .)۹۹١( فيلم يوسف شاهين إسكندرية كمان وكمان‎ 
في‎ ٠۹٤١ القاهرة في‎ 
Al-Shetaw'i, “Hamlet in Arabic, 46. 
هاملت› من إخراج لورنس أوليفييه )۸ ۹؛ أعادت شرکة ئ٣۴11 »مهل انتاجه‎ )۱۱۲( 
Moussa Mahmoud, “Hamlet ر¦ضil‎ « في عام ۰۰۰). حول اثر الفيلم في مصر‎ 
.٠٦١ والعالم» 'مأساة هاملت بين شكسبير والسيد بديرء"‎ i Eg p1." 54 
عقب جيلجود على إخراج هاملت في الولايات المتحدة بعد سنوات طويلة: "أضاع‎ )١١( 
الممثلون الذين أرادوا تحفيزا لأداء أدوار شكسبير الثانوية ونا طویلا. لو أنني قلت‎ 
Gاءاع»4, اليس مطلوبًا منكم إلا أن تدعموا هاملت' لكانوا شعروا بالألم و الخضب".‎ 
.Acling Shakespeare, 39 
(114) Gordon, Revolutionary Melodrama, 19-51. 
.A1-A2 عوض» شکسبیر في مصر›‎ )۱٥( 
.۸۷ المصدر السابق‎ )١١١( 
(117) Moussa Mahmoud, ‘*“Hamlet in Egypt,” 54. 
مقتبسة في عوض» شكسبير في‎ ٠۹۲۹ نوفمبر/تشرين الثاني‎ ٠١ ٠ العروسة‎ )٠۸( 
.۸۸ مص‎ 
.۸٩ عوض. شکسبیر في مصر‎ )۱۱۹( 
(120) Moussa Mahmoud, “Hamlet in Egypt," 54. 
أصبحت أمينة رزق فيما بعد رمز الأم في السينما المصرية.‎ 
.۹ مقتبسة في عوض. شكسبير في مصر؛‎ )٠١١( 
(122) Quoted in Kenan, ‘Shakespeare on The Arab Page and Stage,” 38. 
مقتبسة في عوض. شكسبير في‎ ۰٠٠۹۲۸ أغسطس/آب‎ ۲١ مجلة روز اليوسف»‎ )٠۲۳( 
.۸۷ مصر»‎ 


ا 
n‏ 


Hanna, “Twards a Sociology of Drama اق صفحة العنوان في‎ (۲٤( 
.٠١ رسم لشكسبير مع تعليق أسفل الرسم في‎ zi <Translation," 54-55 

)۱۲١(‏ ینسب للعقادء 'الملقب ب "الموسوعة البشرية' الفضل في تاليف ٠٠١‏ كتاب. 
بنشره أولى قصائده في عام ١٠۹٠ء‏ أصبح مهيمنا على المشهد الأدبي المصريء 
وكان يستضيف صالونا ثقافيًا ويرشد الكثيرين من الكتاب بمن فيهم الناقد الأدبي 
الشاب ۰ أصبح فيما بعد مفكرا إسلاميًا) سيد قطب. ربما كانت أكثشر كتبه 

هي السير التي کتبها عن مفکرين 2 دینیین. (سعد ز غلول ١11ہ8e۸ja‏ 
verre.‏ ,inا۴nk)‏ ومجلده الرابع عشر "العبقريات" التي كتبها في الأربعينيا 
(متضمنة عبقرية محمد» عبقرية المسيح» عبقرية إيراهيم). حول مقالاته عن 
شکسبیر وهاملت › انظر العقاد» ساعات بین الکتې.› ٠۹-۲۲۸‏ 

.۲٠-۲۰۷ العقاد» التعریف بشکسبیر»‎ )۱۲١( 

.٠١-۲٠١۰ المصدر السابق.‎ )١۲۷( 

(128) See Shahcen, Shakespeare through Eastern Eyes (London: Herbert 

Joseph, 1932). 

)١١۹(‏ تجنب العقاد السؤال الشائك عما إذا كان إحساس المسلم بالقدر سيكون قريبًا ممن 
إحساس المسيحي أو الهندوسي. حول جدال طه حسين الشهير في ٠۹۳۸‏ عنن أن 
مصر ننتمي ثقافيًا ل 'الغرب" بدلا من ال 'الشرق" انظر 

Hussein, The Future of Culture in Egypt. 

.۲۲١ العقادء التعریف بشکسبیر»‎ )٠١١( 

)۳١(‏ أشاد شكري بالمشروع ولكنه اعترض على اختيار المترجمين. خاصة بالنسبة 
للمسرحيات الكبرى. انظر شكري» 'شكسبير في العربية" .1٦-١١‏ 

)٠١(‏ بجانب مسرحية هاملت تضمنت كتب عوض محمد الكثيرة (كلها بالعربية) عناوين 
مثل نهر النیلے (۱۹۳۹)ء الاستعمار وأنواعه (١١۹١٠)ء‏ شمال السودان: سكانه 
وقبائله .)٠۹١١(‏ شعوب أفريقيا وأعراقها )٠٠٦١(‏ وفن الترجمة (۱۹۹۹). تلقی 
محمد عوض محمد تعليمه في .جامعة لندن (حصل على الدكتوراه في ۹( 
و مصر في موؤتمر سان فر انسيسکو الذي وأقع فيه ميثاق الأمم المتحدة )٠١٤٠١(‏ 
وخدم فيما بعد في المجلس التتفيذي لليونسكو. 
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)٠۳۳(‏ نوقشت علاقة جبرا بشكسبير وهاملت في الفصل الأول. 

.)۱۹۲۹ فاوست› لشاعر الألمانية الكبير جوته» (القاهرة: مطبعة الاعتمادء‎ )۱۳١( 

.1۸ شكسبير » هاملت أمير الداتمارك» ترجمة محمد عوض محمده‎ )٠١١( 

(136) See Dawisha, “Soviet Cultural Relations with Iraq, Syria and Egypt 1955- 

1970"; Dawisha, Soviet Forign Policy Towards Egypt, and Laqueur, The 

Soviet Union and The Middle East, 281-93. 

)۷( استضافت القاهرة معارض للرسم والنحت تحت عنوان "الفن السوفييتي في مصر" 
في أعوام ۱۹۰٩‏ ۱۹۰۹ء و1٦٩٦۱۹7۷-۱۹.‏ 

(138) See, e.g., Bargoorn and Friedrich, ‘Cultural Relations and Soviet Foreign 

Policey.” 

لاحظ المؤلفان أن: "اهتمام السوفييت الحالي ]٠١١[‏ بالثقافة المصريةء ونجاح 

الجهود السوفييتية في تحقيق اختراق تقافيٰء يدل عليهما برنامج نام للمنشورات› 

وافتتاح مهرجان في القاهرة» في ۷ سبتمبر/أيلول ١٠٠٠ء‏ للمعرض 'الدائم' لل 

۷05 [جمعی کل -الاتحاد للعلاقات التقافية مع الدول الأجنبية]ء وحضر هذا 

الحدث» فيما يبدوء صفوة النخبة القائمة على صناعة الرأي في مصرء بالإضافة إلى 
مندوبي ۷0۸5 المفوضین إلى مصر" (۳۳۸)ء 

(139) Rakha, “Our Revolution.” 

)٠٠١(‏ حول أهمية هؤلاء العائدين إلى المسرح السوريء انظر عصمت, 'أزمة المسرح 
السوري". 

(141) See, e.g., Marder, “Shakespeare,s 400th Anniversary". 

)٤١(‏ مصطفى» "الديكور المسرحي لأعمال شكسبير". 

)٠(‏ سرحان» "البطل التراجيدتي عند شكسبير". سرحان» الذي ترأس الهيئة المصرية 
العامة للكتاب» كان وقتها عضو في هيئة تحرير مجلة المسسرح. اقترب المقال من 
رأي النقاد البريطائيين بما فيهم إي. إم. تیلیارد ٣4‏ »راان .4 .£ وكليفورد ليتش 
Cl/ford Leach‏ لتمیيز أبطال شكسبير عن أبطال ترجيديات أرسطو. 
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)٠٤١(‏ بالنسبة لعطيل: "أيها الأحمق تمهل ابحث حقق دقق/" بالنسبة لهاملت: تيم كل هذا 
التفكير والتأمل... أقدم؛ انتفم/" انظر الحكيم» "جلسة مع توفيق الحكيم“ 1. 

)١٤١(‏ الفیلم متاح على 0۷1 من .۸٥c1c١‏ انظر أيضنا 

Kosintsev, Shakespeare: Time and Conscience. 

06١‏ عبن جر افيا ب عن ستياه من هذه القرضة مقار نا دور كمشر جم 
ب بوريس باسترناك» والذي اعترف بفضله في الفيلم. جبراء "شكسبير ممضطهدا 
وقضية أخيرة" .٠١١‏ 

.٠٠٠۷ أغسطس/آب‎ ٩ مقابلة المؤلفة مع محمد صبحيء مدينة سنبل»‎ )١٤١( 

)٠٤۸(‏ ندوة نادي المسرح. والتي كانت موجهة أيضا للعرض الذي أخرجه السيد بديرء 
سوف تجري مناقشتها أدناه. انظر أيضنًا "نادي المسرح: هاملت". 

)١۹(‏ عصفور» "هوامش للكتابة". التشديد مضاف. شغل عصفور أيضا عدة مناصب» 
فكان رئيسا لقسم اللغة العربية بكلية الآداب جامعة القاهرة» ومحرراً تنفيذيًا لمجلة 
قصول الأدبيةء وأمينا عاما للمجلس الأعلى للثقافةء ورئيسا للمركز القومي للترجمة 
[ووزيرا للتقافة في ١٠١۲-م.].‏ فتحت هذه الذكريات المجال لتقديم نقد عن إنتقاج 

فرقة شكسبير الملكية ل هاملت من بطولة سيمون راس Sinon Rassell Ja‏ 
٠‏ والذي جاء إلى بوسطن عندما كان عصفور أستاذا زائرا في جامعسة 
هارفارد في عام ۲۰۰۱. ۰ 

(150) See Smeliansky, The Russian Theatre after Stalin, 15. 
(151) Woll, Real Images, 42. 

.٠٠٠٦ القصة جزء من مجموعة أبو دومة القصصية السصادرة في عام‎ )١١( 
نوستالجياء وتم أداؤها كمسرحية. انظر أبو دومة. نوستالجيا . حول النسخة المؤداة‎ 
انظر‎ 

Salaiha, “Spots of Time", 

)٠۳(‏ سوف نعود إلى التعلبقات عن هذا الناقد. محمود أمين العالمء أدناه. سجن في 

الفترة من ٠۹١٩‏ ن 4 


(غ 2) تحليل مفيد عن هذه الصور في Jorgens, “Gregori Kozintser's Hamlet".‏ 
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)٠١١(‏ لم يحدث في أي مكان في الفيلم أنه قد تم تقويض سلطة الشبح. بالفعلء تخللت 
موسیقی شو ستاكو فيتش 5/٠4۸٠۲ ١۸‏ دخلاته إلى المسرح بإيقاع موسيقي مهيب؛ 
جليل. وثقيل الوطأة.. 

(156) Burke, “Hidden Games, Cunning Traps, Ambushes”. 

ولكن انظر إلى الطائر (النورس) الذي يظهر في مشيد موت أوفبليا ويظهر ثانية عندما 
يقبل هاملت تحدي المبارزة. 

)۱١۷(‏ على حد حد تعبير باسترناك: 'هاملت ليست دراما عن الضعف» ولكن عن الواجسب 
ونكران الذات'. لقد اعتبر المسرحية "دراما معبرة عن نداء أسمى» عن عمل بطولي 
مقدر ومحتوم عن مصير متروك للقدر". مقتبس في 

Rowe, Hamlet: A Window on Russia, 148. 
حول ما ما ترتب على فقد هاملت ل 'الباطن" انظر‎ )٥ 2۸) 
Burke, “Hidden Games, Cunnin Traps, Ambushes", 172, 
(139) Hamlet, 1.2.129 ff. 
في باريس. كما أعيد صياغتها في‎ ٠۹7٤ تعلیقات کوزنتسیف في مؤتمر عام‎ )٦۰( 
Manvell, Shakespeare and the Film, 80, Manvell analysis is helpful: see esp. 77-85. 

)١١(‏ عنى باسترناك بكلمة "الفريسية" كلا من الافتقار للجمال والابتذالء وهما الصفتان 
النموذجيتان للحالة القمعية وتعفنها الأخلاقي. عبارة كل شيء يغرق في الفريسية” 
موجودة في "هاملت"' القصيدة الأولى في الملحق الشعري لرواية دكتور جيفاجو 
لباسترناك. يوجد تسجيل صوتي للمغني والممتل المبدع فلاديمير فيسوتسكي 
MHadimir Vrsosky‏ وهو يودي هذه القصيدة خلال إنتاج ممسرح تاجنكا 
raga nıka‏ لمسرحية هاملت على 


www. Kulichki.com/rv/ovys/teatrlgul x~atix.htnl. 


(162) Woll, Real Images, 164. For Anikst's review see Iskusstro Kino 6 (J 964): 
13-14, 
انتج کوز نتسیف هاملت‎ «Row, Hamlet: A Window on Russia, 153 مقتبسة في‎ )٠١۳( 


مسرحياً في لينينجراد مستخدما ترجمة باسترناك في موسم 2-1۹۲۳ مما نجم 
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عنه وفاق دافئ بين الرجلين. في الرسالة المقتبسة هناء يطلب كوزنتسيف الإذن 
لتعديل مشهد شكسبير الختامي» مستبدلا فورتنبراس بالسونيت رقم ۷١‏ لتوصيل 
رؤيته المثالية. لاحظ ۸٠#٠‏ أن الإشارة إلى "السفالة والانحطاط" ربما تكون 'أققرب 
ما تكون للتفسير السياسي كما كانت على الأرجح ملائمة في ذلك الوقت»ء حتى في 
رسالة خاصة'. (المصدر السابق). 
Kozintsev, “King Lear," 232, emphasis added. For the Russian, see Grigiri‏ )164( 
M. Koxintsev, Nash sovremennik Villiam Shakspir (Leningrad: Iskusstv0,‏ 
.)1962 
كتاب كوزنتسيف» الذي يترجم عنوانه إلى معاصرناء شكسبير. 
0r Contemporary, Shakespeare‏ خر ج إلى النور بعد سنوات قليلة من قيام جان 
کوت ٤۸٥۲‏ ۸ےل بالمٹشل بتأليف کاله کر Shakespeare our ipl‏ 
.contempOrary‏ 
Hapwood, Syria 1945-1986, 44,‏ )165( 
Ibid,‏ )166( 
)١١۷(‏ الحكيم» عودة الوعي» .5٠‏ 
Hamlet 3.2.360-63.‏ )168( 
)۱١۹(‏ كانت فرقة المسرح العالمي واحدة من الفرق التي ترعاها الدولةء وعلى الرغم من 
تداخل المسرحيات بين الفرق» فإن المسرح العالمي قدم الدراما العالمية والتجريبية 
بصورة أساسية. 
Al-Shetawi, ‘Hamlet in Arabic,” 47.‏ )170( 
)٠١١(‏ قام بدير أيضًا بإخراج مسرحية هاملت كمسرحية تليفزيونية لبرنامج الصسرح 
العالمي الذي يُعرض مساء الثلاثاء بالقناة الثانية في عام ۹5۹٠ء‏ مستعينا بترجمة 
خليل مطران. سخر صلاح عبد الصبور من الترجمة وائتقد بشدة العرض 
"السطحي". عبد الصبورء "هاملت المسكين... في البرنامج الثاني". 
)۷١(‏ تم تسجيل المسرحية على شريط فيديو بل وعرضت في التيليفزيون ولكن الشريط 


عق د اان. يروي محمد صبحي انه عندما بحت عنه في السبعينيات وجد انه قد تم 
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تسجيل» مباراة كرة قدم عليه بالخطا؛ مقابلة المؤلفة مع صبحي في ٩‏ أغسطس/آب 
٠۷‏ استندت إعادة بنائي للمسرحية إلى المقالات النقدية؛ انظر عنائيء "المسرح 
العالمي: هاملت؛ عيدء "هاملت أمير الدانمارك؛ والعالم» 'مأساة هاملت بين شكسبير 
والسيد بدير" .٠٤-١١۲‏ انظر أيضا مختصرات ل 

Moussa Mahmoud, ‘Hamlet in Egypt"; and Al-Shetawi, “Hamlet in Arabic’; 
وكذلك اعتمدت على تفريغ ندوة نادي المسرح المخصصة لمسرحية هاملت في‎ 
والتي عقدتها مجلة المسرح ('نادي المسرح: هاملت"). تضمن المناقشون‎ ٥ 
حمدي غيث (والذي أخرج عطيل في العام السابق) والنقاد عبد الفاح الباروديء‎ 
كمال الملاخ» شفيق مجلي» رمزي مصطفی» وعزيز سليمان.‎ 

؛٠۹٦۲ مكبث» من إخراج نبيل الألفي عن ترجمة خليل مطرانء المسرح القومي»‎ )٠۷۳( 
تاجر البښدقية » من إخراج فتوح النشاطي عن ترجمة خليل مطرانء المسرح‎ 
القومي» ۳١۹٠؛ عطيل» من إخراج حمدي غيث عن ترجمة خليل مطرانء المسرح‎ 
٠.٤۹ انظر المغازي؛ 'شكسبير في المسرح المصري"‎ .٠۹١١ العالميء‎ 

)۷١(‏ تخرج كرم مطاوع (11-۱۹۳۳) في المعهد العالي للدراما قبل ذهابه إلى إيطاليا 
لدراسة التمثيل والإخراج. انخرط في الستينيات في تقديم عروض مسر ح الطليعةء 
وتحديذا في الجهود الرامية إلى تطوير دراما مصرية أصيلة. أخرج العسروض 
الأولى لكل من مسرحيتي ياسين وبهيه لنجيب سرور والفراير ليوسف إدريس؛ 
وهما مسرحيتان تجريبيتان قائمتان على أشكال الحكي العربي التقليدي. كما كان 
ممثلا تليفزيونيًا شهير وعمل أيضنًا مخرجا في مسرح الدولة. انظر 

Salaiha. "Multiple Ironies". . 

)٠٠١(‏ اشتهرت زوزو نبيلء وهي ممظة أكبر سنا (اسمها الحقيقي عزيزة أمين). في أدوار 
"الخالة"٠‏ أمّا زيزي البدراوي (اسمها الحقيقي فدوى البيطار) فقد كانت عادة ما تمشل 
الأدوار الرومانسية وقامت ببطولة أمام عبد الحليم حافظ في عام .٠۹٠۰‏ انظر 

Gordon, Revolutionary Melodrama, 37.‏ 
)١۷١١(‏ أشاد المقال النقدي الداعم الذي كتبه محمد عناني بالعرض ونسب له إصابته قدرا 
1 


من النجا- قد نحسد أنفسنا عليه. إذا ذكرن' الصعاب البالغة التي تصا 
ا 2 ؟ 


س 


دد تقدید ا 
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هذا العمل. وأهمها الصعاب البشرية. أي طاقات التمثيل التي لا تزال حتى الآن 
محصورة ومحددة بعدد غير كبير من الرواد العرب لهذا الفن"؛ العنائي "المسرح 
العالمي: هاملت“ 2۸. 
(۷۷) تذمر النقاد على وجه التحديد بسبب أوفيليا الغامضة. انظر: الملاخ في "نادي 
المسرح: هاملت“ ؛٠٠‏ والعناني. "المسرح العالمي: هاملت". 
E.g.. Moussa Mahmoud, ‘Hamlet in Egypt", 55.‏ )178( 
(۷۹) عيد» "هاملت أمير الدانمارك: دراسة ونقد". 
)٠۸١(‏ العنانيء "المسرح العالمي: هاملت“ ۹٩٥؛‏ 
Moussa Mahmoud, “Hamlet in Egypt’, 54.‏ 
حول ترجمة الجريديني: انظر أيضا حبيب؛ شكسبير في مصتر 42۳۴ء و 
Zaki, ‘Shakespeare in Arabic,” 179-271.‏ 

Soueif, Mezza1erra, 5. انظر نادي المسر ح: ھاملٽ"*+ و‎ )٠۸١( 

)٠۸١(‏ تشير كثير من المراجعات النقدية ببساطة إلى بدير باعتباره "المخرج العربي" 
أو "المخرج المصري". وتكرر هذه الانتقادات الهجوم جلى إنتاج عزيز عيد وفاطمة 
رشدي قبل ذلك بستة وثلائين عاما. 

)٠۸۳(‏ محمود أمين العالم .)۲١١۹-1۹۲۲(‏ حاصل على الدكتوراه في الفلسفة: أف 
بالمشاركة مع عبد العظيم أنيس الكتاب المؤثر في الثقافة المصرية .)٠٠٠١(‏ و 
كتاب ماركسي كبير يهدف إلى دراسة نقاد الجيل السابق بنظرة كونية وإنسانية 
واسعة مثل طه حسين وعباس محمود العقاد. عن الحياة الثقافية في السجنء انظر 
أمين» ألفريد فرج والمسرح المصريء .٠١‏ 

.1۳-١١۲ العالم "مأساة هاملت بين شكسبير والسید بدير."‎ )٠۸١( 

)٠١١(‏ في ندوة نقاشيةء قال عزيز سليمان إن هذا ركز انتباه الجمهور على روح هاملت 
بدلا من مظهره الخارجي» وقد تلاءم هذا مع الأسلوب 'التأثئيري" الشامل للإنتاج؛ 
"نادي المسرح: هاملت"“ .٠١‏ 

)۱۸١(‏ استخدم كل من أوليفر وكوزنتسيف صوت الراوي لأداء مناجيات هاملت. استتكر 
نقاد بدير بالإجماع استخدامه لتلك التقنية على المسر=؛ فقد كان التوقيت سينا ولم 
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تكن الموسيقى التصويرية دائمًا واضحة ومتماشية مع الأوقات التي يمثل فيها 
مطاو ع بصمت مما أدى إلى 'تبعيد' أو 'تغريب" الجمهور عن الشخصية في إنتاج 
عاطفي ومختلف عن أسلوب بريخت بشكل صريح. انظر مجلي في نادي المسرح: 
هاملت“ +٠٤‏ والعناني "المسرح العالمي: هاملت" .٥۹‏ 

(۸۷) انتقد مهندس الديكور رمزي مصطفى هذه الانتقائية في المائدة المستديرة لنادي 
المسرح. انظر: "نادي المسرح: هاملت" .٠١‏ 

)٠۸۸(‏ نشرت الصورة مع المراجعة النقدية لعنانيء "المسرح العالمي: هاملت"“ .٥۸‏ عبر 
عيد عن خيبة أمله لأن حجرة جرترود لم تكن مجهزة بسرير أو أي ملاءات حريرية 
على الأريكة للإشارة إلى شهوائيتها. عيدء "هاملت» أمير الدانمارك: دراسة ونقد". 

)٠۸۹(‏ نشرت صورة مع المراجعة النقدية لعناني تظهر مطاوع مرتديًا حذاء أسود طويلا 
يصل إلى الركبتين ويخطب وهو يومئ بقوة كما لو كان على وشك القفز إلى قبر 
أوفيليا؛ انظر العنانيء "المسرح العالمي: هاملت' .٥٩‏ قال موسى محمود أنه "بدا 
مفعمًا بالنشاط ووحاسما بالنسبة لتوقعات الكثير من النقادء الذين كانوا على دراية 
بفیلم أو ليغر ھاملت "+ 59 ‘Moussa Mahmoud, “Hamlet in Egypt”‏ 

)۹١(‏ العالم "مأساة هاملت بين شكسبير والسيد بدير"٠ .٠۳‏ تطلب هذا الاستخدام 
لبولونيوس كمهرج إضافة بعض السطور. اعترض بعضر النقاد على ذلك على 
طريقة هاملت. لأن هذا كان مسموحا بغرض تجاوز "بعض الأسئلة الضرورية 
للمسرحية": الإشارة إلى 2.2.38 11:1١1,‏ وما يليها . 

.:١-٤٤ عيد. "هاملت. أمير الدانمارك: دراسة ونقد"‎ )٠۹١( 

.٤١ المصدر السابق‎ )۹١( 

)٠۹۳(‏ المصدر السابق. قد يكون هذا خطا طباعيًا. 


۹) العالى "مأساة هاملت بين شكسبير والسيد بدير"“ .٠١۳‏ 
بین شکسبیر و 


3د 


)۹١(‏ اعترض لأن بطل كوزنضيف كان ويا جذ ومفغا باشاط قرب ريشن 

4 منه إلى هاملت. بينما كان المقصود من سلبية هاملت وفشله حث الجمهور 

على العمل؛ المصدر السابقء .٠١١‏ ۰ 
)۱۹١(‏ المصدر السابقء .٠١١‏ 

)٠۹۷(‏ تتكرر كلمة "جوهر" ست مرات في الصفحة الأولى وحدها من ذلك المقال النقدي. 

(198) Cf. Ghazoul, “The Arabization of Othello.” 


4د 


الفصل الرايح 
هملنة البطل العربي المسلم. ۹۲٦۱۹۔۹۹۷٠‏ 


رأينا كيف أن مسرحية هاملت أصبحت على درجة كبيرة من الشيوع 
بين المثقفين المصريين في منتصف الستينيات» حيث بدأ شباب الكتساب 
المحاطين بمشكال مكوّن من ترجمات» وأفلامء وإنتاجات مسرحيةء ومناقشات 
عامة» ودراسات نقدية و و في استخدام ف الإصدارات 9 
E E E‏ 
ومن هاملت تحديدا كانت جز ءا من الحياة الأدبية العربية لوقت طويل» 
اك فار ف رة وا کت ایل وروی ف 
عام ٠۹١ ٤‏ مشير إلى عدة قصائد عربية حديتة نقترب من مسرحية هاملت : 
"أصبح شكسبير تدريجيًا عاملا مهما في تشكيل الحياة الفكرية والفنية لعدد من 
أكثر الشعراء العرب الموهوبين". وعلى أي حالء ورغم أن هاملت كان 
في كل مكان» فإنه لم يصبح بعد جز ءا من الحوار حول السياسة المحلية. وتم 
استيعاب النموذج السوفييتي ونماذج أخرى» ولكن لم يجر تطبيقها على الفور. 
وعندما اقترب هاملت لأول مرة من الدراما العربية السياسيةء كان هذا من 
خلال باب أخر. 

عندما دخل المسرح المصري ما كان يُعتبّر عادة على أنه "عصره 
الأهبي سعى ألكتاب المسرحيون إلى صنح تفاذج درلمية لتر عن 


الإجراءات السياسية الواقعية. وتطلبت الإجراءات السياسية الوقعيةء بدورهاء 
شخصيات تؤهلها قدرتها على الاستبطان لتكون موضوعات أخلاقية وسياسية 
كاملة الأهلية. وكانت الحاجة إلى هؤلاء الأبطال المقنعينء کاو اک 
هناء هي التي قادت الكتاب المسرحيين في أول الأمر إلى الاستعارة من 
كلاسيكيات" شكسبير والتي هي فوق النقد حتى اليوم. وأصبحت مسرحية 
هاملت » على وجه التحديدء ذات أهمية محورية للبناء الدرامي البطولي. 


جدول ٤,۱‏ 
هملتة البطل العربي المسلم» ٠۹٦۹۷-۱۹٩٤‏ 
المسرحية المؤلف المخرج الأول العام مكان العرض 
سليمان الحلبي لفريد فرج عبد الرحيم غُرضت في ال-سرح 
الزرقاني نوفمبر/ تشرين القومي. القاهرة 
الثاني ١٦۹٠ء‏ 
وأعيد إحياؤها 
في ۰٤‏ ۲ 


ساة الحلاج صلاح عبد سمير نشرت في 
الصبور العصفوري ٤4‏ متلت 

ي اکر 

في الفترة بين 


›14۹1¥-7 


سيتعرض هذا الفصل لاثنتين من أهم المسرحيات الممصرية التي 
أُئتجت بين عامي ٤‏ 7 و1۹7۷ : سليمان الحلبي لألفريد فر ج ومأساة 
الحلاج لصلاح عبد الصبور (انظر الجدول رقم .ئ( لاقی هذان العملان 
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الترحيب باعتبارهما من الأحداث الأدبية الكبرىء وفازا بجائزة الدولة 
التشجيعية من وزارة الثقافة لعام .۹٦١‏ ورغم أنهما تجريان في سياق 
ن کل جر من التضار ا رو ا 
لرن را ت و و 
من هاملت". ولم تكن هذه الاستعارة محاولة لتخريب روح النص الأصلي 
للمستعمر أو مدفوعة بأي رغبة للاستيلاء على براعته» ولم يكن لدى أي من 
الكاتبين مشروغ ل 'تعريب هاملت "+ فكما سنرىء أنكر عبد الصبور 
بوضوح متل هذا الهدف. الذي حدث بدلا من ذلك كان عملية هملتة للبطل 
السياسي العربي المسلمء“ فقد استخدم كلا الكاتبين عناصر من مسرحية 
هاملت بشكل أساسي لإضافة عمق نفسي لبطليهما. ولقد فعفلا ذلك كما 
سأبحث هناء ليس بهدف إرسال أي رسائل عن شكسبير ولكن لتحويل 
بطليهما إلى فاعليّن سياسيين يتمتعان بالمصداقية. 

وبالتالي فإنه باحتياز عناصر من مسرحية هاملت»› استمر فرج وعبد 
الصبور في الحفاظ على التوازن بين توأم الحاجات المّلحة لفترة الستينيات 
وهي مراعاة المعايير الجمالية ل 'المستوى العالمي" والارتباط السياسي 
الذي رأيناه في الفصل الثاني. فمن ناحية» سعى كل منهما إلى تقديم نموذج 
عربي مسلم للبطولة السياسية» ومن ناحية أخرى»ء سعى كل منهما إلى التقدم 
بارا ار هة ست ية ر ك ورواغة ما لن غر ان اة 
المآسي الإغريقية والأوروبية. وفي هذا الصددء كان هاملت الذي رسمه 
شكسبير لا يزال المعيار الذهبي. بالإضافة إلى ذلكء كان من الممكن أن 
تتقارب هذه الطموحات الموضوعية والجماليةء وكان البطل المصاغ اعتماذا 
على هاملت واعدا بان يكون له مردود سياسي أيضاء لان عمقه السياسي 
ووعيه لذاته أهُلاه للدعوة إلى الاعتراف به كموضوع أخلاقي وكفاعل 


٠. لبملالملسے‎ 
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ولهذاء وعلى نحو ماء يمكننا اعتبار هاتين المأساتين أول تطويع 
سياسي لمسرحية هاملت في المسرح العربي. ولكنهما لم ينجحا في ذلك تماما 
بكل تأكيد؛ فقد أدرك نقادُ المسرحيتين توافقًا محرجا بين مقاومة البطلين 
الملحمية للطغيان وبين شكوكهم 9 النقاد لحل هدا 
التوافق إلى استيعاب كلا المصرحيتين في الذراما المجارية التي إيوجههًا 
التظام والئي حت على السرح المطزئ فيلك لوقت جير ى تفر 
مسرحية فر ج» سليمان الحطبي» وهي احتفاءً بمقاومة (عنيفة) للحكم المحتل 
ااب اا موجهة لطغيان عبد الناصر الف ورغ کو ا 
الحلاج» مسرحية عبد الصبور» مجازية بشكل أقل شفافيةء فإنها صدمت 
بعض النقاد باعتبارها محاولة لإغراء نظام عبد الناصر لمنح مثقفيه قدرا 
أكبر من حرية التعبير. وتمت قراءة كلا البطلين باعتبارهما محاربين في 
مل الدالة و مارت جاع لطم مدي ون د فة قح کد 
البطليّن المسلميّنء الطالب الأزهري والصوفي» نموذجيْن مبكرين مثيرين 
للاهتمام لهاملك الطل اتربي. 


بحنًا عن العدالة الاجتماعية 


e‏ ألفريد فرج (۲۰۰-۱۹۲۹) وصلاح عبد الصبور 
۸-۹۳١ (‏ ممثلا ومهيمتا على جيل برز على الساحة في الستينيات." 
حيث كان الكاتبان المصريان زملاء: فقد SBE SR‏ 
التي تصدرها وزارة الثقافة في أواخر الستينيات وكتب كل منهما مقالات 
نقدية ثرية عن عمل الآخرء وکانت لديهما العديد من الاهتمامات المشتركة: 
المأساة الإغريقية القديمة والفلسفةء والأدب الإنجليزي (شكسبير» جورج 
برنارد شو Gege Bernard Shaw‏ تي. إس إلیوت ۲٥ا٤‏ .5 .7)» وتطور 


228 


اللغة العربية الإاصطلاحية الحديثة التي بإمكانها التعبير عن أعمق حقائق 
التجربة الإنسانية برقي ولكن بدون زخرفة الحركة الكلاسيكية الجديدة التي 
شاعت في القرن التاسع عشر. 

ومثل العديد من الكتاب العرب في هذا الجيلء تشاركا أيضبًا التزانا 
مرا بمصطلحات اث شتراكية واسعة نحو العدالة الاجتماعية؛ اهتم عملهما أن 
يشمل الشخصيات "العادية“ بإلقاء الضوء على ظروف المعيشة 
والطموحات» والعلاقات المرتبطة بهمؤلاء القرويين أو سكان الحضر 
المكافحين. كانت تجربة فرج مع الدراما "الوثائقيةء وغرف شعر عبد 
الصبور على أنه دنيوية الخمسينيات» بمعنى اندماجه مع عامة الناس وأماكن 
'الدنيا". 


واعتمدت مسرحيات فرج عادة على قصص من ألف ليلة وليلة» وعلسى 
المصادر التاريخية. أو الأحداث الجارية. وباعتباره من مريدي عملاق 
الدراما توفیق الحكيم» سعى إلى وضع قضايا سياسية وفلسفية جادة على 
المسرح". كان انخراط فرج على وجه التحديد في قضية العدالة الأرضية 
مثمراء فهي موضو ع رئيسي تكرر في العديد من مسرحياته» وأدى هذا 
الموضو ع وشواغل اجتماعية أخرى إلى تميّزه بأسلوب مسرحي عابث 
۹ 

ومستفز ومدين بشدة لمسرح برتولت بريخت "الملحمي *". نت 
جاء صلاح عبد الصبور إلى المسرح باعتباره أحد الشعراء الرئيسيين في 
عصره ورائد اسلوب شعري جدید» مرن» وشفاف. وکما سنری» فقد فهم 
عملية كتابة الشعر على أنها تجربة روحية تنويرية شبيهة بالتجربة الباطنية 
للصوفية. ولأن عبد الصبور كان مأخوذا بالإمكانيات الفنية للدراما الشعرية 
وربما بدوافع أساسية جعلته يفضل الكتابة للمسرح» ‏ فقد خلق شخصيات 
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درامية تسعى مله إلى موازنة الانخراط في الشأن السياسي/ الدنيوي مع 
الحقيقية الجمالية/ الروحية الأسمى. 

وتوضح كل من المسرحيتين اللتّن نشرهما هذان الكاتبان في عام 
مدى اختلافهما كما توضح المشترك بينهما. -فمسرحية فر ج» سليمان 
الحلبي؛ التي تتميز بالنثر الصرف» وبموضوع جاء في وقته المنانسب» 
وبأسلوب نفسي؛ متت فور على المسرح القومي المصري؛ أما مسرحية عبد 
الصبور» مأساة الحلاج» وهي دراما شعرية ذات الور او قل ر 
أكثر غموضتاء بقيت على الرف لمدة عامين قبل أن تجد مُخرجا'' E‏ 
SERE E E‏ أوجه الشبه فيما يتعلق بالمنهج. 
ورسم الشخصيات» والفكرة الرئيسية. وقي گل فن هاتین SE‏ 
بطل ان امك ن الل اماد وا کیت ر اح کن ن شتا 
والحلاج السؤال: "ما الذي يجب أن أفعله تجاه العدالة الأرضية؟. 
اعا کف و ن ا أصبح کل منهما شهيدا بينما قادتهما 
هذه الإجابات إلى مواجهة متصلبة مع نظام ظالم. ومع هذا قفي کل من 
الحالتين يفوز الشهيد في النهايةء فقد عاشت كلماته المحلقة طويلا بعد المستبه 
العاجز عن التعبير. 

ولم يکن فرج مسلما ناء وكذلك لم يكن عبد الصبور مسلمًا متديناء ورغم 
ذلك فقد عبرت مسرحيتاهما عن القوة الفاعلة السياسية بمصطلحات 
اة وفي حين ان فرج کان ن أصول قبطية مسيحية؛ ييدو عبد 
الصبورء وقد اعننق E‏ انتقائية» شبه صوفية متأثرة بالحركة ر 
والوجودية الأوروبية. وكانت رؤية بطليهما للإسلام حساسة وسياسية بشكل 
عنيف» تصل إلى درجة التوتر مع المراكز الدينية المتعصبةء حيث تبقسى 
عبادة الله منفصلة عن السعي لإقامة عدالة إجتماعية. وعلاوة على ذلك فإن 
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ا > يحمل ذلك النوع من الالتزام الإيماني 
الذي يتبناه عن غد فا غل عقلاني واع لنفسه تماماء وهذا مر مهم من أجل 
الهدف الدرامي الذي يجعل منهما شخصيات مركبة بشكل معقولء قادرة على 
لتفكير المشقل وبالتاني غلل اتخاة القرار اسيا ٠‏ 

تسر ع النقاد في الربط بين مسرحيتي سليمان الحلبي وهاملت. وتم 
الربط أيضنًا بين مسر حية مأساة الحلاج» التي هي أكثر انتقائية في تأثيراتهاء 
وبين مسرحية هاملت (كما حدث أيضنًا مع نماذج أخرى). وتقضمنت كلتا 
المسرحيتيْن عبارات ومواقف تتشبه بعبارات هاملت ومواقفه» ویردد کل من 
البطليّن أسلوب هاملت اللفظي: المحمل بالألغازء والمناجيات» وتجاور 
الأضداد. وفوق كل ذلك» فقد عكسا وحدة هاملت» وانطوائيته» وفطنته في 
فهم موقفه الأخلاقي. وساعد مثل هذا الترديد بالنسبة للنقاد وللجمهور 
المصري المعتاد على توقير مسرحية شكسبير وبطلها ذي البعد النفسي 
العميقء» على ترسيخ التشبُع الأخلاقيٌ (وليس فقط السياسي) للأبطال العرب» 
وحاز كل من سليمان والحلاج» مل هاملكه مكانة الها فا اة 
لظروفهما الموضوعية. 


الباطن النفسي كأساس للقوة السياسية الفاعلة 


يمكن التتظير التي أرسُمّها بين الباطنية النفسية والحرية 
اتان برد اه فمن وجهة النظر الوجوديةء والتي تبناها عبد 
الصبور في بعض CD O aS‏ 
معينا للتفكير: فيجب على المرء أن يفهم كلا من انعدام معنى العالم المحيط 
به وحريته اللامحدودة ومسؤوليته عن تفعيل اختياراته في هذا العالم» 
وتتوقف أهمية هذه الحياة الممتلئة بالمعنى على افتراض أعمق حول قيمة 


العقلانية الإنسانية. وكما بين تشارلز تيلور هار7 وا٤‏ فقد بنى الغرب 
الحديث "أخلاقيات الأصالة" الخاصة به على فكرة 'الانطوائية' النفسية 
الفرتية ١‏ فمن العام به أن اوجن بالتضن (مميه هارو يلرم #اورةز 
B00‏ الاستماع إلى النفس) هو ما "يخلق الإنسان e‏ . ويسمح السوعي 
بالنفس بالتحكم في النفس» والذي oS‏ 
لحکم الذات. ولیس قاجا أن قفي ما بغ الأستعمان انين هتون ل 
قبول مجتمعهم للغرب الحديث» بإمكانهم أن يتخيلوا هذه السذوات ازات 
لنفسها ويسعون لتقديمها على المسرح. 

وتعد انطوائية البطل (بالإضافة إلى المكانة الأخلاقية التي تمنحها) في 
كل من سليمان الحلبي ومأساة الحلاج» متكاملة مع الرسالة السياسية 
للمؤلف. وكما سنرىء» بدأ فرج في استعادة الكرامة والقوة السياسية الفاعلة 
للبطل الذي عمل قانون الجهاز الاستعماري وأساليب العرض المتحفي علسى 
تحويله بشكل جذري إلى مجرد شيء. ٠‏ وسعى عبد الصبور في محاولة 
لتحقيق القوة السياسية الفاعلة على مستوى آخرء إلى تعريف دور محوري 
للشاعر في عالم ملوّث: فقد جادل بأن البصيرة الوزن يكيا طهر 
و تخليص السياسة الدنيوية. وسعى كل من الكاتبيّن إلى صياغة شخصيات 
جعلت منها انطوائيتها الشديدة - قدرتها على الترددء وعلى التفكر في العدالة 
والظلم؛ وعلى مناجاة نفسها حول الفعل واللافعلء وعلى الاستماع إلى نفسهاء 
وهي تفكر - موضوعات أخلاقية ثابتة عند الصراع مع قدرها السياسي. 

على أي حال لا يمكن ببساطة وصف هذه الانطوائيةء فيجب عرضها 
للجمهور بطريقة ما. وقدمت مسر حية هاملت جو غے ين الأعراف 
والتقنيات الجاهزة والمعترف بها بشكل واسعء؛ وقد تحول إليها كل من 
الكاتين للخصضول على ما احتاجوا ية من عاضر صباغة الشك كات 
اة 
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سليمان: 'العدل أم الظلد؟ هذه هي المعضلة' 


احنفت مسرحية سليمان الحلبي ل ألفريد فرج بالشاب الذي قدم» في 
لحظة خاطفةء إجابة شافية على أول تحديات الاستعمار الأوروبي للشرق في 
عفرا ة0 كان ان ت اة اة ا رر في 
الرابعة والعشرين من عمره» وطالبًا أزهريًا سابقا بالقاهرةء قد طعن الجنرال 
جان -بابتیست کلیبر e۲‏ ط۸16 e)؟iاap‌B-e۵۸ل‏ قائد جیش نابلون ن في مصر حتی 
الموت» في يونيو/ حزيران عام .۱۸٠١‏ أظهرت مسرحية فرج في خمس 
وأربعين حكاية قصيرةء الطالب الشاب وهو يصل تدريجيًا إلى قراره بققل 
كليبر خلال فترة تقرب من الشهر» بينما تغلي القاهرة تحت وطأة احستلال 
فرنسي وحشي وخانق. ويْعَذ الأسلوب كلاسيكبًاء غير واقعي» ولا يسير على 
خط واحد» كما يتم الكشف عن الشخصية من خلال مقطع حواري مدبر 
بعناية بدلا من الفعل» وتعد الجوقة أكثر عنصر شكلي جريء: فجزءَ هو 
عبارة عن راو على طريقة بريخت يخاطب الجمهور» وجزء هو جوقة 
مأساوية تستجوب الشخصيات (مثل مسر حية آنتیجون A۸10۸۲‏ 
لسوفوکلیس). 

وحقق أسلوبُ چ الطمو ح هدفين متنافسين في بعض الأحيان > الهدف 
الأول تعليمي: وهو كشف تأثيرات الاحتلال الاستعماري على کل من طالب 
مسلح» ومتعلمین متديّئين في الأزهرء ومدنيين عاجزين» ولصوص 
انتهازيين» وعلى المحتلين أنفسهم. بالتالي يخضع القارى“ الال شع را 
الجوقة التقديميّة عن القع الوحشي لثورة القاهرة ضد الفرنسيين 
(مارس/آذار - أبريل/نيسان ١٠۸٠)ء‏ متبوعة بنقاشات عاطفية بين زعماء 
لطلبة المحبطين» وكبار ضباط الجيش الفرنسي» ورجال الدين في الأزهرء 
وحداية الأعرج قاطع الطريق وضحياه» وهكذا. وفي غمرة تحمسها لعرض 


المشكلة من جو انب متعددة» ازدحمت المسرحية بالشخصيات التانوية 
وتغييرات المشاهد؛ وتضمن النص المنشور ملاحظة للمؤلف تقترح حذف 
بعض المشاهد*'. 

الهدف الثاني هدف نفسي: انصب اهتمام فرج على شخصية بطله 
E E‏ 
فصيح" والذي "يبدو أصغر من عمره سنا مما هو في الحقيقة حيث 
O RR GT‏ 
ومحاولات خرقاء على طريقة روبن هود لإنقاد أبنة حداية المجهولةء ٠‏ 
ونقاشات مع الزملاء والشيخ في الأزهر» وتبادل سوريالي مع صانع الأقنعةء 
ومونولوج عن العدالة. . وبعد كل هذا وبعد مناقشة بلغت أوجها مع الجوقة 
يقتل كليبر في النهاية. ٠‏ (في مقابلة قبل وفاته بوقت قصير في عام ©0 
يخبر فرج دينا أمين أن تصويره لسليمان كان جهدا لدراسة شخصية محارب 
في سبيل العدالة ألهمه إياه صديق كان زميلا له في الجامعة وكان 'مغرورا 
ومنكرا لذاته". وقد مات هذا الصديق مناضلا في الحركة الوطنية لتحرير 
منطقة السويس في عام .")0۹٥١‏ 


آرأس القاتل' 


يتطلب كل من البرنامج السياسي والنفسي من فرج أن يحول مضدره 
الكلاسيكي. فالخطوط العريضة لحالة سليمان تأتي من التاريخ الممتد لمصرء 
عجانب الاثار في التراجم والأخبارء لعبد الرحمن الجبرتي (۳١۷٠-١٠۸٠)ء‏ 
وهو عالم مصري راد خدم في إدارة خليفة كليبر. واستخدم الجبرتي حالة 
سليمان» بالاعتماد على المصادر الفرنسية بصورة أساسيةء ليوضح التزام 
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الفرنسيين بحكم القانونا". عكس فرج هذا المنظورء فقد بدأ بتغطية قصة 
سليمان نفسه» والتي يشعر من خلالها أن المحتل قد لاذ بالصمت فهو يريد 
أن يفحص الدو افع والشكوك المؤدية إلى الهجوم» ويشرح في مقدمته أن رؤية 
رأس سليمان المحنطة في صندوق عرض في متحف باريس» وتحتها عبارة 
رأس قاتل. الاسم: سليمان الحلبي" فقط أثارت لديه فضو لا متعاطفا: 

فمن يكون هذا الفتى الغامض الجا سر؟ أي دم يجري في 

عروقه» وأي أفكار محمومة وعاقة صحبته طول ھچ 

من الجيزة إلى الأزبكية قي ذلك النهار المشهود::٠‏ 
الحوافز 
السكين الخطر +" 
لم يذكر الجبرتي شَينًا عن دوافع سليمان» ووصف عملية القتل وحدها 

باعتبارها نادرة عجيبة؛ وقدمت روايته عن التحقيق والمحاكمة كتيبًا دعائيا 
طويلا روجه الفرنسيون. تَقدّم فرج في هذا الفراغ بإعادة تفسير قويةء 
وناضل لاستعادة قوة سليمان الفاعلة بتحويله من مجرد شيء و 
صندوق عرض- إلى فاعلء فقد أعادت مسرحيته تخيل القاتل السوري كبطل 
للصراع ضد الإمبريالية: 'مصري العاطفةء أزهري الثقافة» 
عربي ال ). وتجاهل فرج اعتراف سليمانء المنتز ع تحت التعذيب»› 
بأن خصوم نابلیون العثمانيين قد دفعوا له ليقتل كليبر»" وأنهى المسرحية 
قبل محاكمته» وهي أكثر مشهد درامي صريح في رواية الجبرتي. وبدلا من 
ذلك أصبح كليبر متهماء وسليمان قاضنِاء ويكاد الجمهور أن يكون امتدادا 
لسليمان. وفي الكلمات الختامية للمسرحيةء يحطم الكورس الجدار المسرحي 
الرابع ليناشد الجمهور: 'فيا قضاة هذه المحكمة» لا تحكموا بالقانون! احكموا 
Eh‏ 
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كانت الأدلة ضد كليبر وافرةء فهو وغد صرف يكاد أن يكون صورة. 
كاريكاتورية. وفي الدخول الأول يتباهى بأن الإذلال المنهجي فقط هو الذي 
يمكن أن يخضع المصريين: : طريقة تجريد العدو من سلاحه هي تحطيم 
كبريائه. وسياسة كليبر المعلنة هي سحق المصري المستعمر تحت وطأة 
الإفقار عن طريق تكبيله بالغرامات التي تجعله يبيع منزله» ويحمل زوجته 
على ممارسة البغاء» ويهجر زعماءه الدينيينء ويظل مع هذا کک 
الديون. وفيما بعدء يشتعل كليبر غضباء لأن طالبًا يدعى عليُاء وكان 
اعتقل لتوزيعه منشورات مناهضة للفرنسيين» مات بطريق الخطأ تحت 
التعذيب - ولكن فقط لأنه كان من الممكن أن يعيش حتى يعترف على المزيد 
من رفاقه"'. وتجاهلت هذه المشاهد رغبة الجنرال كليير التاريخية فى 
الانسحاب من مصر بشكل سريع وآمنء " وبدلا من ذلك» صوٌرته على أنه 
أرجل ما بعد المعركةء أيء حاكم المستعمرة القوي". 

ما كان لشيء أن يفلح في مواجهة سياسة كليبر القاسية غير الاغتيال. 
وتم قمع عصيان عم أرجاء المدينة بوحشية قبل بدء المسرحيةء مما أدى إلى 
إعدامات جماعية وغرامات عقابية. وفشلت المقاومة السلمية مل توزيع 
المنشورات - فهي تأتي بنفس تكلفة القتال ولكن في مقابل لا شيء. وأظهرت 
'العدالة المتحيزة" (الخضوع لعدالة المحتل) عدم جدواها أيضاء حتى إن كانت 

:اکل الحفاظ على الضبط والربط: فعندما سلم حداية زعيم العصابة إلى 
السلطات الفرنسية لإدانتهء عينوه بدلا من ذلك جابيًا للضرائب. ("يحيا العدل!" 
هكذا هتف اللص حين عرف بالخبر)". ونری من خلال عيني سليمان أن 
مصر باعت نزاهتها من أجل راحة وقنية- ولم تحصل على شيء في 
المقابل. 

في هدا العالم الملوث, ائخذ تلان موقا عدائيا في يقين بطل توريء 
فقد نادی بأن 'نصف العدالة أنكى من الظلم". وصوره فرج على أنه 
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ساذج» غير مراع للنواحي الاجتماعية» تطهري فيما يتعلق بالجنس»ء ومعتد 
بنفسه - ولكنه على صواب. قرر سليمان أن يقتل كليبر»ء وعلى عكس 
الأعمال الانتقامية العنيفة التي من المرجح أن تنهمر على زملائه» ومعلميهء 
وسکان القاهرة من المدنيين الأبرياء بما فيهم الأطفال “^ ويتصف بأن 
أخلاقياته مجردة وبأنه ملتزم بالواجبات (غير مبال بالعواقب). كما أنه يفرق 
بين العدالة النزيهة وبين الانتقام المجرد» ويرى نفسه تجسيذا للأولى: 

الكورس: لماذا جئت هذه المسافة الطويلة من حلب لتقتل 

ضراوة وظلاما؟ 

سليمان: الترك ظلموا ا 

الكورس: إ[إذا ف] لماذا تقتل ساري عسكر الفرنسيس 

ولا تقل باشا حلب؟ 

سليمان: لا أقوى على القتل انتقامًا. 

سليمان: العدل. 

الكورس: أتعرف ما تقول وما تفعل؟ 

سليمان: نعم. أقنل قتلا نزيها عادلا لا ثأر فيه. 

الكورس: يا خبر! هذا جنون! 

سليمان: بل هو قتل عاقل بارد. 


الكورس: و هده إضافة سفاح! 
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سليمان: هم السفاحون. أنا القاضي. 
الكورس: أتحس ما في قولك من مفارقة؟ 
سلیمان: نعم. الحياة نفسها هي هذه المفارقة: أن يلبس 
القاضي ثياب السفاح وأن يلبس السفاح ثياب القاضي» 
وأن يكون كلاهما سليمان الحلبي. 
بدلا من عرض عملية اتخاذ القرارء تؤكد مناقشة سليمان الطويلة مع 
الكورس يقينه الأخلاقي. ويبدو اقتناعه الراسخ هادئا وثابتا ومصاغا في 
عبارات موزونة لعالم (أو لمتعصب)('. وجعل استخدام الكورس المسرحية 
ولیس الشخصيةء ترحب بالنقاشات الأخلاقية المتعارضة. 
وعلى أي حالء فإن الحبكة التعليميَة للمسرحية تتصارع مع احتياجها 
الجمالي والسياسي إلى بطل عميق بشكل ملائم. ولا يمكن لسليمان أن يكون 
مجرد متعصب؛ لا بد أن يكون ذا طبيعة نفسية مركبة مثل أي رجل غربي. 
وينسج فرج "عدة خيوط من هاملت” في سعيه لإعادة تأهيل باطنية سليمان 
النفسية باعتبارها أساسًا لقوته السياسية الفاعلةء وهنا يتزعزع يقين سليمانء 
فهو ينغمس في مونولوجات وحوارات تؤجل الحبكة»ء بما فيها بعسض 
التار نات المزاجية على طريقة هاملت» وتاملات في فساد العالم» ونوبات 
من التهريج. وتعد هذه اللحظات ترديذا جليًا لأصداء - أو حتى لاقتباسات - 
فن سبرجية هاملت: ۰ 
فوق کل هذاء لا بد أن ينجم قرار سليمان عن مداو لات أصيلة مع نفس 
واعيةء لا عن مجرد إيمان أعمى. وقد وظف فرج المناجاة» وهي شكل 
درسه بعناية» لإظهار عقل سليمان وهو يعمل . فالقاتل الذي لن يترك 
خنجره حتى يقتنع أن ضرورة قتل كليبر تفوق العواقب المترتبة عليها ليس 
مؤمنا أعمى» وهو يخاطب المدينة التي احتضنته ناظرا إليها من تل عال: 
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ياه» ما أعظمها وما أتعسها! وطني ومنبت أفكاري وآمالي 
وألقلب النابض لأولاد العرب. على أتي كرهتك يا قاهرة 
رھت ك ووی أمزك!... فمن النذالة أن 
رن الها افر ر رى ارف با 
الرحمة! إ[وقفة] فإني مع هذا غير متأكد. أين اليقين؟! 
ولعلي أنطق بلساني بينما إبليس هو الذي يتكلم في 
فا 
في وقت لاحق» وهو جالسٌ أمام قصر كليبر» يتوجه إلى ضميره 
بخطاب أشار النقاد بالإجماع إلى أنه ترديد لمناجاة هاملمت 
"أكون أو لا أكون': 
أن أقتل... ذلك أمر بسيط. ضربة واحدة في وسط الصدر 
باليمين بينما الذراع الأخرى تحتضن... وإن حادت 
الأولى فالثانية لن تحيد. وبعدها. العدالة أم الظلم؟ هذه هي 
المعضلة... 
أفتنهمر الصواعق فوق مآذن الأزهر ويجري الدم البريء 
قي قنوات خفرت في الأصل لتشفي ظما العطشان؟... 
وترويع الآمنين حتى تنخلع قلوبهم؟ وأن تهتك بوحشية 
هذه القوقعة التي يلتقط من ورائها النساء والأطفال 
والشيوخ والرجال أنفاسهم التي تقطعت خلف المتاريس؛ 
ويجففون الدموع... تعم» طعنة واحدة في الجسر... 
لا يتسرب منها أولا غير خيط ضعيف وصغير من الماءء 
بقار فا يملا المرء كربا ليشرت.. ثم اتزلبزل الارضن 
زلزالها". والفيضان» وتنهمر الصواعق! 
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ولكن... من ستغمره المياه؟ القاتل أم المقتول؟ 
أتتكسر روح الجند مما انكسرت بيوت الناس؟ أي كفة 
روح ستهبط بما حملت؟ 

العدالة أم تمن العدالة؟ 


ومع هذا فقد عرفت أن القاضي يحكم بغض النظر 
عن مرتبه... ويقيم العدالة دون أن يتدبر العواقب. 
فوظيفته محدودة. ولا يستقيم أن تتجاوز وظيفته الحدود. 
ذلك هو العدل الصحيح في الحدود الصحيحةا. 


ويضع اقتباس سليمان من القرآن جدلية تناقش القليل من العدالة في 
مواجهة عواقبها الظالمة: فرغم اقتناعه أن قتل كليبر هو العدل: فهو يتردد 
في تعريض سكان القاهرة الأبرياء إلى الوحشية المروعة التي ستترب على 
ذلك. هذه ليست معضلة هاملت: لا ينداول هاملت حول تأثيرات أفعاله على 
الأبرياء". ولكن الأسلوب الجدلي للتفكير» على غرار هاملت» يضفي 
الانطباع بأن لدى سليمان باطنية تشبه هاملت. كما تم تنظيم الموققف 
الأخلاقي- البطولة المترددة -بسرعة مثل تلك الخاصة بهاملت. وكما لاحظ 
الكاتب المسرحي صلاح عبد الصبور: 'سليمان الحلبي إذًا ينظر إلى قشل 
كليبر كأنه نجسي للعدالةء وإتبات للشريعةء وإقرار لميزان الكون 
الفط ر 


'النسخة العربية الأصيلة" 


أشيد بمسرحية ألفريد ثر ج سليمان الطبي فورا وعلى نطاق واسع بعد 
تمثیلها على المسرح القومي في نوفمبر /تشرين الثاني عام ٥‏ /؛/ باعتبار ها 
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علامة من علامات المسرح المصريء» فقد أثنى النقاد على التصوير المقفع 
للبطل الذي يمزقه ”صراع داخلي” ومع هذا فهو مهووس بالعدالةء' وتمادى 
يعملون الآن في قطاع النشر المملوك للدولةء أكثر من ذلك. شكك الناقد 
الفترة »۱۹٦۳-۹‏ في بعض جوانب حبكة المسرحية وتصوير 
التخضصداته ولكه و ضفها انها فصل :راما مضزية لذلك المومنح وأنها 
خطوة إلى الأمام للدراما المصرية الحديثة ككل"“. كما أن محمود أمين 
العالم» زميل معتقل سابق» (وهو الناقد الماركسي نفسه الذي خاب أمله كثيرا 
في مسرحية هاملت اللاسياسية للسيد بدير قبل ذلك بعام واحد) تبنى سليمان 
بوصفه 'شخصية مأساوية أصيلة على المسرح العربي» تستند إلى تراشا 


الفكري» والاجتماعي» والتاريخي في وقت ول 


وتم ربط مواطن قوة المسرحية بمسرحية هاملت على نطاق واسع. 
كتب الروائي والصحفي بهاء طاهر (ولد عام )٠۹٠١‏ مقالا نقديًا يقارن فيه 
"الحلبي وأمير الدانمارك" '“. وأطلق الناقد علي الراعي (۱۹۹۹-۱۹۲۹) 
على سليمان لقب "هاملت الشرقي... فهو ليس قاتلا سياسيًا عاديّاء ولكنه 
مثقف ومناضل وقعت على عاتقه مهمة لم يستمتع بأدائهاء ولكنه آمن أنها 
واج عليه" . وشارك كثير من المراقبين الناقد المسرحي رجاء النقاش 
)۰۰۸-14۳4( حماسه: 

فهذه الشخصية كما رسمها ألفريد تعتبر من أرقى وأعمق 
المسرح] يعقوب صنو ع إلى اليوم. إن شخصية سليمان 
الحلبي إلى جانب دلالتها التاريخية تقدم لنا شيئا أخر هو 


ذلك الصراع الإنساني العميق الذي يدور بداخلهء فسليمان 

الحلبي هو "المتقف" الذي تعوّد على أن يعيش حياة الفكرء 

والنظر» والتأمل» والأحلام. ولكنه يصطدم فجأة في لحظة 

حاسمة بضرورة الانتقال من الفكر إلى الفعل» من الأحلام 

والخيالات والنظريات إلى الدخول في قلب الحياة العملية 

واتخاذ موقف قد تترتب عليه نتانج خطيرة... وسليمان 

الحلبي كما رسمه ألفريد فرج هو النسخة العربية الأصيلة 

لشخصية هاملت عند شكسبير “. 

وبالنسبة لجمهور القاهرة في ٥‏ ,+ كانت لمعضلة سليمان اه 

EE‏ فورية. اختلف النقاد فقط حول من هو بالتحديدء الذي كان من 
المفتقرض أن يمه كليبرء مع الأخذ في الحسبان وفرة الطغاة المحليين 
والأجانب في المنطقة. وقرأ كثيرون المسرحية على أنها هجوم على 
الإمبريالية الغربية في الشرق الأوسط سواء كانت قد انتهمت حديذا 
(الفرنسيين والبريطانيين) أو كانت لا تزال مستمرة (الصهيونية). وبالنسبة 
لهو لاء استدعت مثاليات سليمان وشخصيته المقاتلين الجزائريين في سبيل 
الحرية الذين حرروا أرضهم من الاحتلال قبل ذلك بثلاث سنوات فق طا ئ 
واكتشف نكن النقاد فيا بعد رفالة أك وكاوية و أك اة صرخة 
من القلب لعبد الناصر عن شرور الاستبداد والحكم العسكري. (وکما تنل 
سامي منير حسين أمير في عام ۱۹۷۸: "هل كانت ظروف سليمان مختلفة 
عن الظروف التي كان يعيشها مجتمعنا؟'). ومع هذا لا يزال آخرون 
يقرعون المسرحية على أنها موجهة لكل من الإمبريالية الغربية والطغاة 
المحليين الذين قاموا بتمكينها من البلاد العربية. 
المطبو ع للمسرحيةء فبحلول عام ١١۹٠ء‏ كانت الجماعة الإسلامية المعارضة 
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في مصر؛ الإخوان المسلمون»ء تشن بالفعل حربًا على حكومة عبد الناصرء 
وكان دور الأيديولوجية الدينية في سياسات ما بعد الاستعمار واضحا لكل ذي 
عينين. كما التقى الكثيرون من كتاب الدراما البارزين بالإسلاميين في السجن 
في الفترة ما بین عامي ۱۹۹ و ۱۹7۳ء إذا لم يكونوا قد قابلوهم في 
الجامعة قبل ذلك. كان عبد الناصر قد نجا من محاولة اغتياله على يد جماعة 
الإخوان المسلمين في ١.٤‏ والتي أنهت مغازلته للحركة وبدأت أولسى 
تاهافت اتفه غلا رانك اففكن الك بد فب اد 
٠١‏ () إلى السجن مرة أخرى في ١٠۹٠ء‏ قبل شهور قليلة من عرض 
مسرحية فرج» وذلك بعد إطلاق سراحه لفترة قصيرة في “٤‏ . وجری 
تأميم جامع وجامعة الأزهرء حيث كانت تدور معظم أحداث مسرحية فرج» 
في ١۱۹7ء‏ ليصبج سلاحا في يد الدولةء بالضبط كما كان يخشى سليمان. 

ولكن نقاد مسر حية سليمان الحلبي تجنبوا بصعوبة أي إشارة للحركات 
السياسية المعارضة المعاصرة ذات الإطار الإسلامي» فلم يكن الدين يُذكر 
على الإطلاق؛ إلا باعتباره مشكلة درامية لصياغة الشخصيات» وتساعءل 
لويس عوض كيف يمكن لسليمان أن يكون بطلا تراجيديًا و'حالة جيدة 
لدراسة القاتل السياسي" إذا كان دافعه الأساسي يحركه الإيمان بدلا من مفهوم 
دنيوي للعدالة. ومن الصعب أن نقول ما إذا كان تحفظ النقاد فيما يتعلق بهذه 
القضية ناجمًا فقط عن حظر مناقشة الإسلاموية في الشكل المطبوع أو أيضًا 
عن فرضيتهم التقدمية - الإنسانية القائلة بأن كل الأيديولوجيات التكرزر ىة 
كانت بشكل طبيعي م مُختزلة لبعضها البعض. فقا تاشن فلاح عة 
الصبور (في )٩۹‏ فكرة أن دوافع سلیمان الدينية كانت فقط مناهضة 
للاستعمار ولکن تحت مسمى آخر: 

إنها لا تلغي الدوافع الدينية بل تحتويها في إطارها الوتل 
الأعم. .. والعدل قيمة مطلقة لا تنحصر في زمان معين 
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ولا مکان محدد ولا مجتمع بذاته... حتی لما تعنيه كلمات 
مل لخبي قي محر اق وا ل ها م 

الإسلام وقتل الكفرة الفرنساوية". فإن ذلك كان يعني 
شيئًا.. فإنه يعني بمنطق ذلك العصر الدفاع عن أمة 
المسلمين بالدرجة الأولى.. أي الدفاع عن البشر وعن 
الوطن الذي هو الأرض.. وهو نفس المحرك لمعاركنا 
ضد الاستعمار والإمبريالية في هذا العصر. وعدم ذكر 
هذه الكلمات في المسرحية [الحرب المقدسة الأمة 
المسلمةء الكفار] فتح أمامها الطريق لتصل إلى كل القلوب 
أ وهيًاً النفوس والأذهان لترى في سليمان الحلبي نموذج 
إنسانيًا يلهم الناس في كل مكان ومن كل دين. 


أيّا كان 'دافع الفعل"* لدى سليمانء فإن من المهم لخدمة أهدافنا ملاحظة 
مدى ضعف تكامل عناصره المتشبهة بهاملت في مسرحية فرج ككل. فكما 
هو الحال في مسرحية هاملت شكسبير نفسهاء أنتجت المتطلبات المنافسة 
للحبكة والشخصية دراما من الصعب السيطرة عليهاء ويكاد يكون من 
المستحيل تمثيلها على المسرح بشكل كامل. وحيّر التوتر النقادء الذين نظروا 
إلى سليمان كشخصية شكسبيرية عالقة في مسرحية بريختية - أو كما قال 
تي. إس. إليوت عن هاملت. بطل تفتقر عواطفه إلى ترابط موضوعي 
ملائم"“. وبالنسبة ل لويس عوض» فإن شخصية سليمان 'مزيج عجيب من 
جان دارك وهاملت": مقاتل متدين له مبل استبطاني غريب . وبالتالي فان 
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المسرحية تعتبر 'نجاخا ناقصنًا وفشلا جميلا... تراجيديا صبت في قالب 
ملحمي"'. وأنكر آخرون أن بإمكان سليمانء نظرا لافتقاره إلى تطور 
شخصيتهء أن يكون بطلا تراجيديًا على الإطلاق. تذمرت نهاد صليحة قائلة: 
"إن كل جهود فرج لمنح بطله خصائص هاملتية - مزاج تأمليّء مخيلة ثرية 
وولعٌ بالتهريج في أوقات الأزمات - ولإظهار هوسه بالعدالة في إطار 
معضلة أخلاقية تبقى لفظية بحتةء وسطحيةء و لا تسفر عن شيء"". 


هؤلاء النقاد لديهم وجهة نظرء فبالفعل تبدو تأملات سليمان في العدالة 
الكونية لا معنى لهاء فهو محاط بشخصيات ثانوية كرتونية مبتورة وأحداث 
نمطية. ولكن ما استخفت به صليحة هو بالتحديد تدبير فرج الماهر في توزيع 
الإشارات "للفظية" و'السطحية" إلى مسرحية هاملت. وتعد هذه الاقتباسات 
رموزا أو إشارات دالة على العمق الفلسفي» علامات سريعة على أن سليمان 
فاعل أخلاقي وعقلاني ومؤهل بشكل كامل والذي لديه ما تعجز المظاهر 
عن محاكاته"". وللمفارقةء يمكن أن تكفي أبسط الإيماءات الخارجية على 
خشبة المسرح (أفعال يمكن للمرء أن يؤديها) للتعبير عن الباطنية النفسيةء 
وخاصة لجمهور منغمس في القراءات عن مسرحبة هاملت . 


الحلاج: من لي بالسية لسيف المبصر؟" 


جرى التعبير عن الأزمة الأخلاقية التي أقلقت سليمان بنغمة أعلى في 
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گان الاج فى تاريخ شاع ر اور آعظا ومر ا رى لد من التخضات 
السياسية في بغداد في زمن الدولة العباسيةء وقد خحكم عليه بالموت بعد 
محاكمة استمرت نحو تسع سنوات» وأعدم شنقا في عام 4٩۲‏ وكانت التهمة 
ا هي الهرطقةء وبخاصة الدعوة إلى الربوبية”. ولكن آراء الحلاج 
السياسية أيضنًا لعبت دورا: ف خن علاقاته و أنشطته أعداءَ له في وقت 
كانت فيه الدولة العباسية ضعيفة وعرضة لعمليات الانشقاق. واعتمد عبد 
الصبور على كتابات الحلاج (التي تم جمعها تحت اسم أخبار الحلاج حوالي 
عام ١۹۹4ء‏ وقد نشرت منها ا نقدية في )٠٠١۷١‏ وعلى نسخ مبكرة 
للدراسة الضخمة التي قام بها المستشرق الفرنسي لوي ماسانيون »م1 
Masi‏ تحت اسم لم الحلاح gy . La Passion du Hallaj‏ بع 
الف الحلاج منذ أن اتخذ قراره بطح عباءة التصوف ووعظ الناس في 
السوق من خلال سجنهء ومحاكمته» وصلبه. 

ويذكر تراث الفن الإسلامي الحلاج بسبب صتلبه ورباطة جأشه التي 
جعلته يتقبل الصلب كما فعل المسيح. (كتب الرومي» وآخرون»ء قصائد 
اة من خان ورل عد الور وا اة ال ان 2 
إلى كناية عن الفنان في الدولة الحديثة- بكلمات أخرى» إلى صورة ذاتية 
فين الاح الى و رة مقا ن اة اا مو هة اة 
الفكرية والروحية من ناحية أخرىء» بين العمل العام والخلاص الشخصي» 
كما أنه يسعى للتوحد مع الله من خلال تجربة روحية خاصةء ومع هذا فهو 
يؤمن بضرورة تغيير العالم؛ حيث تقلقه روية الظلم والفقرء ويتواصل مع 
الحكام الراغبين ويعظ الققر اء فاته أزدواجيتة يشان فيمة الفغل 
نموذجين ادبن معروفين له: الحلاج الذي كتب عنه ماسانيون» الذي لم 
يتردد في قبول الاستشهادء وبطل الدراما الشعرية ل تي. إس. إليوت جريمة 
في الكاتد ر انيه Murder in The Cathedral‏ )1۳° 0 
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اا و " 


لم يكن في نية عبد الصبور مطلقا إعادة كتابة مسرحية هاملت» فقد 
كان واسع الاطلاع؛ واعتمد شعره على مجموعة متنوعة من النماذج الأدبيةء 
الأوروبية منها والعربية. وامتلأت مذكراته حياتي في الشعر بالإضافة إلى 
الاقتباسات من تي. إس. إليوت» باقتباسات من كافافي رره«»)٤»ء‏ وكولريدج 
eridgeاC0.‏ وجوتە 1eعGo»‏ ولوركا ›£07c4‏ وجاك بريفيه c4ues»ل‏ 
»Pré«et‏ وريلكه ءkااR»‏ وآخرين» بالإضافة إلى محاو رة فيدروس كيا٣dءه۲‏ 
وأعمال أخرى لأفلاطون» فن الشعر ۲٠٠۲١١‏ لأرسطو» ومولد التراجيديا 
Birth of Tragedy‏ لنيتشە^“. تخرج عبد الصبور في كلية الآداب» جامعة . 
القاهرة» حيث درس اللغة العربية (وليس الإنجليزية أو القانون مثل العديد من 
زفاقة الكتات)٠‏ كما أنه انشغل :بالترات الأي الغربي» وسار غل هج 
المفكرين الصوفيين القدماء أمثال أبو نصر الطوسي (أبو نصر عبد الله ابن 
السرّاج الطوسي» المتوفي عام 1۸۸)ء وأبو القاسم القشيري (أبو القاسم عبد 
الكريم القشيري» المتوفي عام (٠٠۷۲‏ والذي رأى في روايتيهما عن الإلهام 
الإلهي نموذجا لعمليته الإبداعية“. 
ومع هذا فعندما جلس عبد الصبور ليكتب دراما شعرية» كان شكسبير 

-أو بالأحرى» المخزون الجاهز من التفسيرات السياسية لشكسبير- هو ما 
أثار لديه ما يقرب من القلق الخانق حيال التأثر بها '. يروي عبد الصبور 
عن ذکریاته: 

ظل المسرح الشعري طموحا يخايلني سنوات حتى كتبت 

جرختي مافاة الحلا وكات لي وها يريه ل تتم 

في كتابة مسرحية عن "حرب الجزائر ولكنني طويت 

أوراقها لأنني وجدتني قد وقعت في أسر شكسبيرء 
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EE‏ 'هاملتية“ مثقف جزائريٌ حائر بين 
القتل العادل والثقافة المتأملة. EET‏ 
المسرحية الناقصة بضعة مشاهدء فلما أيقنت من وفوعي 
تحت عربة شكسبير» وبخاصة في مشهد يأبى فيه المثقف 
قتل خصمه وهو يصلي» صرفت النظر عنها. 

وخطرت لي فكرة ثانية هي كتابة قصة المهلهل ابن أي 
ربيعةء ولكني وجدتني للمرة الثانية أقع تحت عربة 
شكسبير» فلم أكد أجيل بناء‌ها في ذهني حتى رأيت أنسي 
أقترب قربا مميتا من مسر حية يوليوس قيص ر/. فکلیب 
ملك طاغية نظير لقيصر بشكل ما. وجستاس ابن رة 
نظي لبروتس» ولا بد عندئذ - ما دمٹ قد جعلت سناس 
مطالبًا بالعدالة أن يكون هناك رجل يوعز إليه بالقتل» 
وهنا خلقت کاسیوس جديذاء والمهلهل هو أنطونيو.. 

لم أمض مع هذه الكرة إلا في حدود هذا النطاق ثم عدلت 
ھا حت رمت کا اا الحلاج» وتوخيت عندئذ أن 
أقلت من تحت عجلات عربة شكسبير وإن كنت لا أدري 
هل نجوت من غيرها من العربات"'. 


يشير وصف عبد الصبور إلى أنه لم يكن فقط يرغب في الهروب من 


شكسبير وإنما من الطبقة الكثيفة من التعبيرات الشائعة التي غطت بها 
eê‏ وخاصة التراجيديات» على غيرها من الأعمال. . وبعد 


ت قليلة فقط من فترة عامرة بالاكتشافات الأدبيةء يدت مصادر الإلهام 


e‏ وقت قريب - تصفية الاستعمارء الفولكلور 
العربي» وترايجيديات شكسبير - في متل بساطة لعب آلورق أو إعادة 
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توزيعه. تردد كل من هاملت وبروتس قبل قتل طاغية؛ وتردد عبد الصبور 
أيضًاء مقاومًا لفكرة تسليم فرديته ككاتب لإغراء مثل هذه الاستعارات 
العادية. ورغم أنه شارك معاصريه الاعتقادات الأشتراكية نفسهاء فإنه لم 
يرغب في كتابة مسرحيات دغاتة أو استكشاقات للات أحااك ة 
مرو وتي ناء كتابته للمسرح» شعر أنه شاعر' اواو ا خوت 
فريدٌ ومتحيز» وتكوتت القيمة الجمالية والروحية لمشروعه المسرحي على 
وجه التحديد من سموها فوق شعارات الحياة اليومية: 'المسرح ليس مجرد 
قطعة من الحياةء بل قطعة مكثفة منها"". ولهذا السبب عبّر بسخرية عنيفة 
عن المسرحيات التي» إلى جانب كونها نثريةء فهي ركيكة: 

ولكن الذي حدث أن مسرح إيسن قد ظلم على يد تلاميذ 

الإبسنيّةء فأخذوا منه بناءه المحكم» وابتكروا لونا ساذجا 

من المسرح النشريء» وأطلقوا عليه مسرح الدعوة 

أو "التحريض“ نماذجه مسطحة»ء وحواره قريب الدلالات 

سهل المأخذء وما على المؤلف فيه إلا أن يوقف الخير 

ضد الشر ثم ينتصر لهء فالعمال قد يقفون ضد أرباب 

ااانه افا ن د ا الور اط ت 

الرجل القاسيء ثم يدور الحدث المسرحي COE E‏ 

حتى يصل إلى نهاية محسوبة. 

وبدلا من أن تهرب من "عربة شكسبير تصعد مسرحية عبد الصبور 

مأساة الحلاج إليها وتعيد توجيهها بعيذا عن طريق الدعاية السياسية 
أو التحريض". ولم يوصل الحلاج الذي رسمه عبد الصبور أي رسالة 
سياسية بسيطةء رغم انشغاله بمعاناة الفقراء» ولأن مروره من خلال الشكوك 
المتطرفة يقوّيهء فهو يرفض كل ادعاءات اليقين: رضا رفاقه الصوفيين عن 
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أنفسهم» وتطرف زملائه المساجين» وغطرسة الدولة. وإذا كان لديه درس 
ليعلمه» فسوف يكون عن تسامي قوة البصيرة الصوفية (والشعرية) علسى 
املاءات الجبابرة تحدیدا. 


الكلمة أم السيف؟ 

تبدا مأساة الحلاج بخاتمة: : ترتفع اليتارة على مرأى جثة الحلاج 
المُعلقَةَ ('انظر› ماذا وضعوا في سکتنا؟ شيخ مصلوب!) والمشهد الأول 
e‏ ( وتخول تركيبة الفلاش باك دون أي إثارة قد تؤدي إليها 
الحبكة ٠١‏ بدلا من ذلك اتسن المسير هة از مها من كف الغطاا م عن 
السعي الروحي للحلاج وتستمد إيقاعها من المواجهات الدياليكتيكية 
(الفرضيةء الفرضية المناقضةء والجمع بين الفرضية ونقيضتها) بين وجهات 
النظر المتضاربة. 

ولاحظ النقاد أن الأنماط الدياليكتيكية للفرضيةء والفرضية المناققضة 
والجمع بين الفرضية ونقيضتهاء تخللت الكثير من شعر عبد الصبور“. 
ودعم هذا التصميم مأساة الحلاج أيضاء ليبني المشاهد الثلاث الأولى في 
الفصل الأول والتي يتكون كل منها من ثلاثة أجزاء. فى المشهد الأول 
يسمع تلاثة من الرجال الفضوليين (فلاح» وتاجرء را ثلاث روايات عن 
موت الحلاج: من مجموعة من العوام الذين شهدوا ضده» ومجموعة من 
الصوفيين الذين أحبوه وتركوه يموت» ومن صديقه الشبلي» والذي أوضحت 
قصته معنى القصتين الأخريين. المشهد الثاني أيضًا مكون من ثلاثة أجزاء 
وعلى عكس المساحة العامة والأصوات المتعددة في المشهد الأول» يظهر 
الحلاج في حوار حميم مع الشبلي في جلسة تأمل خاصة: فهو هنا شخصُ 
حيَٰ» ولیس کائنا ميتاء ويتناقض إحساسه بالشفقة من أجل الفقراء مع خيانتهم 


له في المشهد الأول. ويخ ص المشهد الثالث ويجمع المشهدين السابقين: 
فنحن نری مجموعات من النمّامين (في ثلاث مجموعات کل منها مکون من 
ثلاثة أشخاص)»› کار کی ااج خط وی النهاية يستجوب ثلاثة من 
رجال الشرطة الحلاج ويلقون القبض عليهء وهنا تبلغ المواجهة بين الخطابين 
العام والخاص ذروتهاء منتهية بالحلاج إلى السجنء ومُعدة الفرضية المناقضة 
بين الروحية والانخراط في العمل العام لتجد حلها في الفصل الثاني. 

تبني المواجهات الديالكتيكية بين الأقكار المتضاربة شخصية الحلاج 
أيضاء فهو يبدا المسرحية مثل سقراط (ذبابة الخيل التي تجعل المحاورين 
يتضاعءلون أمام المعضلة الفلسفية) وينهيها مثل المسيج. أما الفرضية 
المناقضة المظلمة - المصطلح الثاني للديالكتيك - فهي هاملت. وتتردد 
صدى قراءة عبد الصبور لمسرحية هاملت طوال أحداث مسرحية مأساة 
الحلاج» معبْرّة عن الشك الذي يجب على الحلاج أن يتغلب عليه قبل أن يقوم 
بدوره كشهيد وكمخلص محتمل. ويتمثل المدخل إلى هذه القراءة في 
السجاز ين التو أمينء الحيرة و الكون, المضظرب أو المعتل: 

يبدا شك الحلاج» كما بدأ شك سليمان بمشكلة الظلم» ولكنه يتعمق» ليس 
فقط لمو ازنة الأهمية النسبية للعواقب ("العدالةء أو تمن العدالة")ء ولكن 
للتساؤل عن إمكانية أن يكون الحكم الأخلاة قي للإنسان صحيحا على الإطلاق. 
ويبدأً الحلاج المسرحية وهو واثق من مهمته» » ويخبر صديقه السشبلي أن الله 
يزشل الور إلى أتانن بأغيتهم اليقيموا ميزان الكو المعل " ١‏ ومر عان ما 
تتلاشى هذه الثقةء Ss‏ السجن» الذي بدا مرددا صوت حوار كريتو 
٥‏ لأفلاطون» بالحلاج منهارًا غارقا في الدمو ع. يستطيع الحلاج التغلب 
على الضباط الذين اعتقلوه في الجدالء (كما يمكنه أن يتحمل الضرب 
الوحشي في السجن)ء ولكن حيرته تجعله يتضاءل في عجز شبيه بعجز 


هاملت: 


الحلاج: لم أهرب؟ 
السجين الثاني: كي تحمل سيفك من أجل الناس. 
الحلاج: مثلي لا يحمل سيفا. 
السجين الثاني: هل تخشى حمل السيف؟ 
الحلاج: لا أخشى حمل السيف ولكني أخشى أن أمشي به 
ت ا حت قد عمياء أصبح موتا أعمى 
السجين التاني: ولمادا لا تجعل من كلماتك نور طریقه؟ 
الحلاج: هب كلماتي غنت للسيف فوقع ضرباته 
أصداء مقاطعهاء أو رجع فواصلها وقوافيها 
ما بين الحرف الساكن والحرف الساكن 
تهوي رأْسٌ كانت تتحرك 
يتمزق قلبً في روعة تشبيه 
وذراغ تقطع في موسیقی سجعه 
ما أشقاني > عندئذء ما أشقاني 
کلماتي قد قتلت 
السجين التاني: قتلت باسم المظلومين.. 
الحلاج: المظلومين.. 
أين المظلومون» و أين الظلمةء(٠")‏ 


أولم يظلم أحد المظلومين 
جار أو زوجا أو طفلا أو جارية أو عبدا؟ 
أولم يظلم أحد منهم ربه؟ 
من لي بالسيف المبصر ! 
من لي بالسيف المبصر!.. 
السجين الأول: هل تبكي يا سيد؟ 
لا تحزن» قد ينغر ج الحال 
الحلاج: لا أبكي حزنا يا ولدي» بل حيرة 
من حيرة رأيي وضلال ظنوني 
هل عاقبني ربي في روحي ويفيني؟ 
إذ أخفى عني نوره 
أم عن عيني حجبته غيوم الألفاظ المشتبهة 
والأفكار المشتبهة؟ 
أم هو يدعوني ُن أختار لنفسي؟ 
هبني اخترت لنفسي» ماذا أختار؟ 
هل أرفع صوتيء 
أم أرفع سيفي؟ 
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ماذا أختار؟ 
ماذا أختار؟.. 
ظلم المسرح تدريجيًا]". 
وكما يعطي الظل عمقا في رسم ماء كذلك أشارت نوبة الشك على 
طريقة هاملت» والتي انتابت الحلاج إلى بواعث باطنيةء ولكنها سمحت هنا 
بتطور الشخصية: فقد ظهر الحلاج بعد هذه الليلة المظلمة كفاعل أخلاقي' 
ناضج وقادر على تحمل المسؤولية الكاملة عن قدره. ورغم أنه يعتبر قوته 
الفاعلة المكتشفة حديثً إذعانا لمشيئة اللهء وليس تأكيدا فرديًا للذات» ا" فهي 
مع هذا تمنحه القوة للتصدي للسلطة الأرضية الفاسدة» وهو يفعل ذلك في 
بقية الفصل الثاني. 
ويستخدم الفصل الأخير من مسرحية عبد الصبور - المحاكمة - 
دراسة ماسانيون استخداما دراميًا عبقريًا. تتتابع أدوار القضاة الثلاثة عن 
كثب ولكنها تركز' أدوارها التاريخية وسلوكها تجاه الحلاج» بينما يبدو المتهم 
هادئا وواثقا من نفسه» ينفوق على أبي عمرء رئيس القضاة المغرور 
والمرتشي» بدون عناء» معتبر' المحكمة كائنا - أداة لتحقيق مشيئة اش.- 
يطالب لنفسه بمكانة فاعل أخلاقي أصيل» يختار الشهادة بكامل إرادته الحرة. 
أبو عمر: يا هذا الشيخ المنفوش اللحية 
الحلاج: لستم بفضاتي 
ولذا لن أدفع عن نفسو (“. 
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ومع هذا يدلي الحلاج بشهادته» يمنحه عبد الصبور مونولوجا طويلا 
عن حياته وإيمانه» ويصف بحثه عن اليقين الذي حركه منذ الطفولةء يُخبر 
عن سعيه خلف ذلك اليقين من خلال الدراسةء والتي فشلت» مع هذاء في 
تخفيف 'حيرته الراجفة"» ثم من خلال الصلاةء وأخيرا من خلال الححب» 
ولكونه قد اختبر "الحيرة الراجفة" وتغلب عليهاء فقد منحته تلك التجربة 
القوة الأخلاقية للتسامي على إجراءات المحاكمة الصورية. وأعلن أبو عمر 
أنه مهرطق» ولكن القاضي المتعاطف معه» ابن سليمانء أعلن أن تجربة 
الحلاج الصوفية هي "أمرٌ بين العبد وربهء لا يقضي فيه إلا اشر"'. 
تؤيد المسرحية هذه الرؤيةء وبينما تتحول المحاكمة من دينية إلى 
اة ر ااج فن لحت إلى تاه توا اما واف 
أقوى حجة منهم» فهو يشرح وجهات نظره السياسية (وهي إصلاحيةء وليست 
ثورية) في سياق روؤية صوفية عميقة لتوحد الإنسان مع الله: 
ابن سريج: لنسائله عن تهمة تحريض العامة 
فلهذا أوقفه السلطان هنا. 
هل أفسدت العامةء يا حلاج؟ 
الحلاج: لا يفسد أمر العامة إلا السلطان الفاسد 
يستعبدهم ويجو عهم 
ابن سليمان: يعني هل كنت تحض على عصيان الحكام؟ 
الحلاج: بل كنت أحض على طاعة رب الحكام 
برا الله الدنيا إحكاما ونظامًا 


فلماذا اضطربت» واختل الإحكام؟ 
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خلق الإنسان على صورته في أحسن نقودِ 
فلماذا رد إلى درك الأنعاء؟"“ 
هنا أيضًاء بُعَدٌ ترديد أصداء هاملت مفيذاء فاستدعاء مفهوم الاضطراب 
المصاحب المرتبط بمسرحية هاملت يحفظ الحلاج من أن يبدو مجرد 
شخص مغرور» مل سقراط في محاورة الافاع وم ماهم فهو يعطي عمقا 
لعدم اكتراثه» يشير إلى أنه (على عكس القضاة) يتفهم بالفعل الألم الإنساني. 


"أتكلم... وأموت' 
تؤكد مذكرات عبد الصبور التي نشرت في عام ٠۹٦۹‏ على التداخل 

بين ذاته والبطل الدرامي: فهما حالمان يعد الابتذال بالنسية لهما شكلا من 
شكال الاستبداد السياسي» السؤال الذي يشغلهما هو كيف يجب أن يتصرف 
الحالم الشاعري في عالم ظالم. ومرة أخرى فإن الكلمات الرئيسية وهي حيرة 
واضطراب هاملت - نتطبق» وهذا ليس مفاجئاء على المشاكل المرتبطة ب 
هاملت عن العدل/الظلم و الفعل/التقاعس عن الفعل: 

ما لقضية التي تطرحها [ مأساة الحلاج] فقد كانت قضية 

خلا صي الشخصيء فقد كنت أعاني حيرة مدمرة إزاء 

کثير من ظواهر عصرنا. وکانت ا و ف 

خاطري ازدحامًَا مضطرتًا» وكنت أسأل نفسي السؤال 

الذي سأله 2 لنفسه: ماذا أفعل؟ 


وکانت إجابة الحلاج ا ا يتكلم. . ويموت» فلن 
الحلاج عندي صوفًا و حسلب؛ ولكنه شاعر" ا 
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والتجربة الصوفية والتجربة الفنية تنبعان من منبع واحدء 
وتلتقيان عند نفس الغاية» وهي العودة بالكون إلى صفائه 
وانسجامه بعد خوض غمار التجربة. 
كان عذاب الحلاج طرحا لعذاب المفكرين في معظم 
ات ال ورك فن الت واا 
الكلمة التي استخدمها عبد الصبور لوصف ازدحام الأسئلة في خاطره 
هي أنه ازدحاٌ مضطرب» وهي الصفة من الممصدر اضطراب والكلمة 
النادرة التي استخدمهاء قبل ذلك بسنوات قليلةء لوصف "العالم الممضطرب' 
الذي تحدث عنه سليمان في مسرحية رة قر . وكما رأيناء فإن بطله 
الحلاج أا ل بإعادة التوازن إلى العالم. وترى نهاد صليحة» وهي 
تمضي على خطى عبد الصبورء؛ انصهارَ کاتب» ونموذجا أدبيًاء وة 
اتندمج معضلة الحلاج الذي تحدث عنه التاريخ» والشخصية الشعرية التسي 
ھا غد رر کے برق لرل مخ محا مامت ر ات ت 
صيحة يا للكيد اللعين» أكون أنا قد لدت لأصلح اضطرابه هي صيحة 
عبد الصبور وبطله المْلْحَةَ والملتاعةء مثل هاملت"'". 
وطالب عبد الصبور» مثلما طالب بطلهء بالحق في الاهتمام بالمجتمع 
والاقتراب من انكساراته بطريقته التي جعلها روحانية وجمالية وأحياذ 
مبهمة. ولهذه الغاية قام بتطويع هاملت» وقراءته باعتباره ذلك المتحير 
المتردد المألوف لدى النقاد الأنجلو - أميريكان. على أي حال» فبتطعيم هذا 
التردد في شهيد سياسي محبوب» كان لمسرحية عبد الصبور أثر في تعزيز 
قراءة مختلفة» عن هاملت» البطل العربي الشهيد الذي سأناقشه في الفصل 


إحياءات منزوعة الهملتة 


ليس غريبا أن عبد الصبورء الصوفي الوجوديء كان يميل لفترة 

جيزة لتصوير بطلين قاتليّن للطغاة مثل بروتس وهاملت. فقد رسم الوسط 
لمحي به رابطة بين الفن الملتزم سياسيًا وتصوير الأبطال الذين يتأملون 
ويطيلون التفكير. وكان مفهومًا بشكل صحيح أن هذين جانبان للمشكلة 
السياسية نفسها: مشكلة تحقيق وجود أصيل للعالم والذي يتطلب الفوز 
باعتراف كاف بقوة المرء الفاعلة لجعل هذا الوجود ممكتا. 


وبالنسبة للمثقفين المصريين في منتصف الستينيات» كان يجب أن يأتي 
مثل هذا الاعتراف من نظام عبد الناصر نفسه - الراعي لكل الإنتاجات 
الثقافية وأول من تتوجه له هذه الإنتاجات بالخطاب - قبل أن يأتي من العالم 
الأكبر. ولهذاء فقد تمادى عبد الصبور كثيرا عندما أبدع الحلاج باعتباره 
شخصية جعلتها واقعيتّها الروحية تسمو عن سياقها السياسي. كان الحلاج 
لغزا: جزءَ منه مثل سقراطء جزء مثل هاملت» وجزء مثل المسيج» ومثل 
جميع هذه الشخصيات الثلاثة فهو ضحية شبه راغبة وشبه منفصلة عن 
السلطات السياسية في عصرها. ماذا كان سيفعل المسرح القومي مع البطل 
ی ق اول رىمو GT‏ 
رسالة تثقيفية لتنقلها؟('“ 


لم یحقق إنتاج موسم ۱۹٦۷-۱۹7١‏ نجاحا كبيرا. اتهم بعض النقاد 
المصريين عبد الصبور بالميل إلى النزعة الجمالية أو المحافظةء وبممارسة 
"الفن للفن". حاول آخرون إعادة توصيف مسرحيته على أنها "فن إيساري] 
يحمل رسالة"' : صرخة من القلب تتوسل إلى نظام عبد الناصر لكي يمنح 
مزیدا من الحرية لمتقفيه(" قن هذه القراءة كانت المسرحية موجهة اليئ 
الجمهور بشكل جزئي ولكنها كانت موجهة بشكل أساسي إلى 'مراكز القوى' 
نفسها التي تنتقدها؛ إذا كان عبد الصبور قد رفض النظام باعتباره مُخاطبّاء 
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فلم يفعل كثير من النقاد هذا. وتطلب الأمر إعادة إنتاج المسرحية مرتين في 
إحياءين مفعمين بالعاطفة لأحمد عبد العزيز على مسرح الطليعة بالقاهرة في 
عامي ۱۹۸٤‏ و ۲٠٠۲‏ أمام جمهور صغير لتقدير العنصر المثير للشفقة 
والعاطفة ١ه۸/مم‏ في قلب المسرحية؛ التزم كل منهما بصورة ساخرة للحلاج 
وهو مقي بصليب من الحبال والسلاسل التي امتدت على خشبة المسرح 
بأكملها. 


صورة .٠,١‏ العرض الذي أحيا مسرحية سليمان الحلبي لألفريد فرج» والذي 
أخرجه محمد اللوزي حولها إلى 'ملهى سياسي'. إهداءٌ من محمد اللوزي. 
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مسرحية سليمان الحلبي لألفريد فرج والتي کتبت في نفس 
العام الذي كتبت ذيه مأساة الحلاج باستقبال سلس في او لحر ولا 
توعان ا ات عة لر و ا ا اتخات إلى المطالبة بقسوة 
سياسية فاعلة من خلال وصف الداخل النفسي غر فی سداق د 
الستينيات» وربما شعر بها رفاق فرج من الكتاب اليساريين بشكل أكثر حدة 
وهم الذين آذاهم نظام عبد الناصرء ولكنهم لم يكونوا یه اا 
عن غاياتهم المُحدثة والجليلة. وسرعان ما بدت إيماءات فرج الشكسبيرية 
طريفة - حتى إن a‏ 
حيث وجدت معاني أخرى للإشارة إلى الوعي الذاتي الدرامي“. قلل أحدثت 
إنتاج ل سليمان الطبي (الجامعة الأمريكية بالقاهرة مايو/أيار )۲٠٠۶‏ من 
شأن الداخل النفسي بالكليةء محولا المسرحية إلى 'ملهى سياسي” ربط 
الاحتلال الفرنسي لمصر بالحرب التي قادتها أمريكا على العراق ”. 

ورغم أن لحظات استبطان سليمان الحلبي الطويلة على طريقة هاملت 
أصبحت غير ذات صلةء فإنها كانت مهمة في عام ۱۹٨۰١‏ فقد ساعدت في 
إعادة تأهيل الشخصية التي كتبها فرج من رأس ميت في صندوق عرض إلى 
فاعلٍ سياسي مهم. وبتطويع أسلوب هاملت الديالكتيكي» كان لها أيضنًا أثر في 
استیعاب أمير شكسبير في الخطاب العربي الاشتراكي والمناهض للاستعمار 
للنضال من أجل العدل. 

وهكذاء ساعدت استعارة فرج و(بدرجة أقل) عبد الصبور من مسرحية 
هاملت في تنقيح القراءة النمطية المصرية لها. كما أنهاء وللمفارقة» ساعدت 
في جعل انطوائية هاملت - وهي السبب الذي جعلهما يقومان بتطويعه منذ 
البداية - أقل أهمية. ازدهرت القراءة الجديدةء التي شددت على 'الزمن 
المضرب" والشهيد السياسي الذي 'وألد ليصححه" في معالجات هاملت العربي 
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فترة السبعينيات والتي سأناقشها في الفصل التالي. وعلى عكس الحلاج 
و فإن الجيل التالي ا السياسيين سوف يحملون اسم هاملت. 
على أي حالء فإنهم سوف يسقطون ملامح هاملت نفسها التي وجدها فرج 
وعبد الصبور مفيدة جا لأن كسب الاعتراف السياسي في حد ذاته لم يعد 
او ملامح هاملت نفسها التى وجد فرج وعبد 
الصبور أنها مفيدة. 
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هوامش الفصل الرابع 


Bushrui, “Shakespeare and Arabic Drama and Poetry,” 14.‏ )1( 
Jacquemond, Conscience of the Nation, 294.‏ )2( 
Badawi, Modern Arabic Drama in Egypt, 173.‏ )3( 
)٤(‏ راجع 
Ghazoul, “The Arabization of Othello.”‏ 
تلقي غزول الضوء على عمليات التطويع العربية باعتبارها "جهودا لاستعادة ملكية 
منتج أدبي أجنبي يتمحور حول بطل من السكان الأصليين' (۲) وذلك بتركيزها على 
مسرحية عطيل وكذلك بتحديد المشكلات الأساسية مثل "السؤال المقلق حول التزام 
الآخر الأجنبي بتمثيل الذات". 
() ربما كانت تسمية الحلاج وهو الصوفي الفارسي بالبطل العربي تعديًا على الحقيقة. 
وعلى أي حالء هو بطل بالنسبة لملايين العرب. علاوة على ذلك وكما سنرى» فقد 
لعبت أصول الحلاج الفارسية دور صغيرًا في معالجة عبد الصبور؛ فكتاباته 
الصوفية التي كتبها بالعربية الفصحى ونضاله ضد النظام العباسي (العربي) كانت 
أكثر أهمية. 
)١(‏ تتضمن تهجئة إنجليزية شائعة لاسم عبد الصڊور Sکڵں Abdel y Abel Sabbour j‏ 
Saboor‏ إلخ. 
(۷) لمقدمة عن حياة فرج ونقاش عن تقنياته الدرامية اللاواقعية. بما فيها استخدام الدراما 
الشارحة لإبداع تخصيات 'واعية بذاتها'. انظر 
Amin, Afred Farag and Egyptian Teater.‏ 
(۸) مناقشة مفيدة بالإنجليزية في 
El-Enany, “The Quest for Justice in the Theatre of Alfred Farag.”‏ 
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(۹) للقراءة عن فرج و بريخت» انظر 
Selaiha, “Brecht in Egypl.”‏ 
)۰( عن البواعث الاقتصاديةء عبد الوهاب» "مأساة الحلاج" .٠١‏ ۰ 

)١١(‏ كتبت نهاد صليحة: 'بالنظر إلى مكانة عبد الصبور الأدبية وإلى شعبيته الواسعةء 
کان المرء ليتوقع أن ينتزع المسرح القومي مأساة الحلاج بمجرد ظهورها 
مطبوعةء ولكن الدراما الواقعية النثرية كانت في أوجها وكان على المسرحية أن 
تنتظر عامين حتى يقرر المخرج سمير العصفوري تمثيلها على المسرح الحسديثء 
حيث تم افتتاحها في موسم 1۷/۱۹۹7". انظر 

Selaiha, “Poet, Rebel, Martyr", 

مقالة صليحة النقدية عن إعادة إحياء المسرحية في عام .٠٠٠۲‏ 

)٠١(‏ يرسم تايلور ٣0ا74‏ وصفا للوعي بالذات منذ ما قبل الحدائة وحتى الحداثة في 
الغرب المسيحي وما بعد المسيحي: ينغمس أو غسطين gutin‏ في عملیات 
تحول أفكاره الخاصة عن الله الذي لا يتغير في أصلهاء يتعلم ديكارت 5١؛۾c»ء0‏ 
أن يقف "خار ج" أفكاره الخاصة كمراقب غير متحيزء وختامًا يحول جون لوك 
Loke‏ مل هذه الثنائية إلى "نفس ية دي امنطق كر تماما ب اشر 
'إمكانية إعادة صنع أنفسنا بأسلوب أكثر عقلانية وفائدة". وبالتالي فإن "السنفس 
المنضبطة " لديها انعكاسات في السياسة: فهي تشكل أساسنا لإمكانية حكم الذاتء بما 
فيها حق المرء في تحرير نفسه من أب أو الثورة على طاغية. 

Taylor, Source of ihe Self, I-98, quote on 170. See also, Taylor, The Ethics 

of Authenticity. 
(13) See Bloom. Shakespeare: The Inventiun of the Human, xviii, 383-430. 

)١(‏ فر ج» سليمان الحلبي» .٠١‏ فيما بعد سأشير إلى المسرحية باسم سليمان الحلبسي 
وإلى الشخصنة باسم سليمان الحلبي أو ببساطة سليمان. في اللغة العربية الاشان 


يعبران عن الشخصية نفسها: الاسم الأخير لسليمان مستوحى من مسقط رأسه 
(مدينة حلب). 


.٠١١ المصدر السابق.‎ )١( 
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.۲۹ المصدر السابق‎ )۱١( 
(17) Amin, Alfred Farag and Egyptian Theater, 89. 
ينحاز الجبرتي للفرنسيين بشكل إيجابي وهو يقارن ما فعلوه بسليمان الحلبسي‎ (۱۸) 
بالاعتداءات الوحشية التي قام بها المماليك/ العثمانيين فيم بعدء وعلق قبل إصدار‎ 
الوثائق الفرنسية قائلاً: قد تجارى على كبيرهم ويعسوبهم رجل آفاقى أهوج وغدرد‎ 
وقبضوا عليه وقرروه ولم يعجلوا بقتله وقتل من أخبر عنهم بمجرد الإقرار بعد أن‎ 
 اوبتر عثروا عليه ووجدوا معه آلة القتل مضمخة بدم ساري عسكرهم وأميرهم» بل‎ 
حكومة ومحاكمة وأحضروا القاتل وكرروا عليه السؤال والاستفهام مرة بالقول‎ 
ومرة بالعقوبة» ثم أحضروا من أخبر عنهم وسألوهم على انفرادهم ومجتمعين ثم‎ 
نفذوا الحكومة فيهم بما اقتضاه التحكيمء وأطلقوا مصطفى أفندى الرصلى الخطاط‎ 
حيث لم يلزمه حكم ولم يتوجب عليه قصاص كما يفهم جميع ذلك من فحوى‎ 
المسطور بخلاف ما رأيناه بعد ذلك من أفعال أوباش العساكر الذين يدعون الإسلام‎ 
ويزعمون أنهم مجاهدون وقتلهم الأنفس وتجاريهم على هدم البنية الإنسانية بمجرد‎ 
شهواتهم الحيوانيةء مما سيتلى عليك بعضه بعد“ الجبرتي» عجائسب الآثار في‎ 
.۳٠۹ التراجم والاخبار»‎ 
.٦ فر ج» سليمان الحلبي»‎ )۱۹( 
.٠١ المصدر السابقء‎ )۲١( 
ذكر المصدر الفرنسي أن سليمان قد تلقى عقوبة الضرب بالعصاء أو ضّرب على‎ )۲١( 
باطن قدميه "حكم عوائد البلاد" حتى أصبح مستعدًا للتكلم» مقتبس من الجبرتي»›‎ 
اقتبس فرج جملته»ء متبوعة بعلامة‎ .٠۷١ عجائب الآثار في التراجم والأخبار»‎ 
تعجب. فر ج» سليمان الحلبي» 11. (عقوبة القتلء هي التعليق على الخازوق بعد‎ 
حرق يده اليمنى في النارء تنسب إلى العادة المحلية أيضنا).‎ 
„° فر ج» »ب يمان الحلبي»‎ (") 
.٥۹ المصدر السابق»ء‎ )۲۳( 
(24) McGregor, A Military History of Modern Egypt, 46-49. 
.۲۷ فر ج« سلیمان الحبي»‎ (°) 
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.١١١ المصدر السابق»ء‎ (٦) 

(۲۷) المصدر السابقء .۸٩‏ 

)۸"( المصدر السابقء .٠٠-٠٤١‏ يبدو أن الفرنسيين وضعوا خططا لإجراءات عقابية 
جماعية ضخمةء ولكنهم تراجعوا عنها فور أن علموا أن القاتل سوري وليس 
مصرتًا و'عند ذلك علموا ببراءة أهل مصر من ذلك» وتركوا ما كانوا عزموا عليه 
من محاربة أهل البلد'؛ الجبرتي» عجائب الأثار في التراجم والأخبار» .٠٠۸‏ 

(۹( فر ج» سليمان الحلبي» ¢ EAT EV‏ 

) ۰ ) علقت ندی تومیش على "النقاط المتوازنة" الكثيرة وعلى البنى "المنطقية" ' للجمل 
"التي تصلح للتحليل' والتي ميزت خطاب سليمان (على سبيل المثالء "إذا كنت 
تصدق س» فسوف تفعل ص")؛ 

Tomiche, “'Niveaux de langue dans le theater égplien,” 120-22. 
(31) Badawi, Modern Arabic De in Egypt, 176. 

(۳) لدراسة فرج عن المونولوج الدراميء بما فيها ترجمته عن مناجاة "أكون 
أو لا أكون“ انظر فرج 'دراسات“ .٠٠١‏ 

.۹ فر ج» سليمان الحلبي»‎ (Y) 

.۹۹ القرآن الكريم» سورة الزلزلة» رقم‎ )١( 

(8 ۴ )قر جا لفان الي ٠‏ 

)۳١(‏ قد تکون ملاحظته عن نسیان نفسه مع ليرتس (هاملت 5.2.77-88) هي اللحظطظة 
الوحيدة التي تظهر هذا العطف. 

.٠٤۳ عبد الصبور» 'سليمان الحلبي بين الرغبة والعقل"‎ (۳v) 

(۳۸) اعتمدت علی المقالات النقدية لما قبل عام ۹٦۷‏ لروايات عن الأداء والتلقسي 
المباشر أكثر من أعمال إعادات البناء المتأخرة» تتضمن الأولى عوض» "سليمان 
الحلبي "؛ العيوطي» "المسرح القومي"؛ النقاش. "هاملت... في الأزهر الشريف" 
طاهرء "الحلبي وأمير الدائمارك وتتضمن الأخيرة عبد القادرء ازدهار وسقوط 
المسرح المصري؛ 

Al-Shetawi, “The Arab-West Conflict as Represented in Arabic Drama’: and 

Amin, Alfred Farag and Egyptian Theater. 
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(۳۹) عوض» 'سليمان الحلبي". انظر أيضنا 
El-Enany, “The Quest for Justice in the Theatre of Alfred Farag," 175.‏ 
)٠١(‏ مقتبس في عبد القادر القطء ازدهار وسقوط المسرح المصريء .٠٠١‏ لعب العالم 
دور الوزير في أول مسرحية كاملة الطول لألفريد فرج حلاق بغداد والتي كتبها في 
السجن على ورق السجاد ء ملت هذه المسرحية على المسرح القسومي فسي عام 
٤‏ مباشرة بعد خرو ج اليساريين من السجن. 
Amin, Alfred Farag and Egyption Teater, 10.‏ 
)٤١(‏ طاهرء "الحلبي وأمير الدانمارك' .٠۳-۳۲‏ 
AI-Rai, “Le génie du theater arabe des origins û nos jours,” 92-93.‏ )42( 
)١(‏ النقاشء "هاملت... في الأزهر الشريف“ .٠١‏ 
)٤(‏ انظر عبد القادر » ازدهار وسقوط المسرح المصري؛ 
Al-Shetawi, “The Arab-West Conflict as Represented in Arabic Drama"; and El-‏ 
Enany, “The Quest for Justice in the Theatre of Alfred Farag.‏ 
)٠١(‏ انظر أميرء المسرح المصري بعد الحرب العالمية الثانيةء 2:273-86ء مقنبسة في 
El-Enany, “The Quest for Justice in the Theatre of Alfred Farag,” 187.45.‏ 
يبدو أن هذه الرؤية قد أثرت في الاستشهادات المتأخرة. فمتلاًء يجد بدوي أن 
"الأهمية المعاصرة للمسرحية تظهر في وصف الحياة الممصرية تحت الحكم 
الاستبدادي للاإمبريالية الفرنسية والتي يتعرف فيها المصريون على ملامح من الحياة 
تحت ديكتاتورية عبد الناصر'؛ 
Badawi, Modern Arabic Drama in Egypt, 175.‏ 
)٤١(‏ کان ن كتاب معالم على الطريق لسيد د قطب› البيان الرسمي للإسلام السياسي المصري 
الحديث. قد نشر بالفعل. وفي العام ا وبعد محاكمة استعراضية فيها بعض الشبه 
من محاكمة سليمان»› أعدم سيد قطب شنقا بتهمة الخيائة. 
)٤١(‏ عبد الصبورء 'سليمان الحلبي بين الفن والتاريخ٠۸.‏ 
Hamlet, 2.2.555. ۰‏ )48( 
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(49) ElL-Enany, “The Quest for Justice in the Theatre of Alfred Farag,” 188. See 
Eliot, “Hamlet and His Problems.” 

(۰ د( عوض› "سلیمان الحلبي'“ ABA‏ 

(١د)‏ المصدر السابق .۳۸٤‏ راجع عبد القادرء ازدهار وسةوط المسرح المصري› 
1-4 

(52) Salaiha, “Old Tune, New Resonance.” 
(53) Hamlet, 1.2.85. 

)٥٤(‏ كان ادعاؤه "أنا الحق" أشهر انتهاكاتهء» مما يعني أنه قد توحد مع الله؛ وقد كافح 
الصوفيون طويلا من أجل مثل هذا التوحد الصوفي» ولكن بدون التفاخر به في 
العلن. تضمنت التهم الثانوية الموجهة للحلاج اقتراح تغيير في شعائر الحجء أحد 
٤‏ 4 
أركان الإسلام الخمسة. اخذت المعلومات التاريخية والشخصية عن الحلاج من 

Massignon, Hallage: Mystic and Martyr. 
.۲۷-۲۲١ عن افتقار الدولة العباسية للاستقرار السياسي انظر على وجه الخصوص ص‎ 

ء٠۹١۲ كانت الدراسة عن الحلاج الشغل الشاغل لماسانیون منذ ۱۹۰۷ وحتى‎ )٥٥( 
في تحرير أخبار الحلاج لابن الساعي.‎ ٣»»1 ×٣٠ واشترك معه بول كراوس‎ 
ظهرت طبعة موسعة في أربعة مجلدات من زه‌ااه۸۲1 ال ۸٥ء۴ م1 بعد وفاته في‎ 
:۱۹۸۳ وترجمة إنجليزية ل هیربرت ماسون ۸٥0ء11 e۲ط۸1er في عام‎ ٥ 

Massignon, The Passion of al-Hallaj. 

ذكر عبد القادر أن مقالا لماسانيون عن حياة الحلاج ألهم عبد الصبورء وكان قد نشر 
ااا في المجلة المسيحية (1945) 4 ۷٠۸۲‏ »ء0 والتي كانت قد ترجمت للتو في 
كتاب عبد الرحمن بدوي شخصيات قلقة في الإسلام .)۹١١(‏ انظر عبد القادرء 
ازدهار وسقوط المسرح المصري» .٠١١۹‏ 

)١١(‏ قارن الحلاج - الشخصية التاريخية - نفسه فعلا بالمسيج» وهو قياس أكد عليه 
عمل ماسانيون (فمثلا كان العنوان الذي اختار »لام JIھ—gIl The Passion du‏ 
-(Hallaj‏ وكان تصوير الذات على هيئة المسيح شائعا بين الشعراء العرب 
المحدتين في الخمسينيات والستينيات» وجاء تصوير الذات على هيئة الحلاج في 
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مرثية للشاعر السوري أدوئيس وقصيدة غنائية للشاعر العراقي عبد الوهاب البياتي 
في 2. 

)١(‏ استشهد عبد الصبور بالنقد الذي كتبه إليوت ١هاع؛‏ كما أنه ترجم مسرحيته حفل 
الك وكتيل را اهاه في ٠۹7٤‏ كما عرفت مسرحية جريمة في الكاتدرائية 
Murder in the Cathedral‏ lıjlڍg‏ ت على نطاق واسع باعتبارها نموذجا ل مأساة 
الحلاج لدرجة أن الترجمة الإنجليزية لمسرحية عبد الصبور كانت تحمل عنوان 
جريمة في بغداد 4مه»اعه8 4٠ 1١‏ تقدير لها. من المنطقي إذا أن تقرأً تعليسق 
عبد الصبور عن الهروب من تحت "عربات أخرى“ فيما بعدء في إشارة إلى 
إليوت. على أي حال؛ فلم يتعرض الاأر کبیشوب تو ماس بیکیت ıasہ1lıo Archbishop‏ 
1ء بطل إليوت» إلى الانهيار نفسه الذي تعرض له الحلاجء بطل عبد 
الصبورء فعلى الرغم عن الحديت عن الغوايات الأربع؛ فلم يظهر أنه واقع تحت 
تأثيرها. تشارك البطلان اليقين نفسه في العناية الإلهية وفي اتخاذهما قرارا بانتظار 
الشهادة - فكما قال بیکیت "الان يا ملاكي الطيب» الذي عينه الله ليون حارسيء 
حلق فوق مواضع السيف". 

Eliot, Murder in the Cathedral, 46. 

(۸) عبد الصبور» حياتي في الشعر. افتتح عبد الصبور مذكراته بمناقشة القول المأتور 
المنحوت على جدار معبد الإله أبوللو في دلفي باليونان والذي وردء على لسان 
كاهنتهء "اعرف نفسك"'. 

(۹) على سبيل المثالء استخدم عبد الصبور كلمة وارد وهي مصطلح للقشيري يعني 
شعورا يستحق التناء يأتي للمرء رغمًا عنهء وذلك لوصف تلك الخبرةء مثل ومضة 
نور أو حدس يغمر القلب عندما تتراءى القصيدة لكاتبها لأول مسرة. كتب عبد 
الصبور عن عشق الشاعر لفنهء وأخضع مفهوم سقراط عن التطهير لينطبق على 
الفنان كما ينطبق على الجمهور. وبهذا يصبح الإبداع الفني تطهيرا أخلاقيًا لروح 
الشاعر: "غاية الفن هي الظفر بالنفس". عبد الصبور » حياتي في الىشعر.» ١-۸‏ 
الاقتباس في ص .٠١‏ انظر أيضنًا القشيري. الرسالة القضيرية» ٦؛>.‏ 

(60) See Bloom, The Anxiety of Influence. 
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(۱( المهلهل اسم آخر للزير سالم» وهو بطل أسطوري عربيٌ انتقم لمقتل أخيه كليسب 
على ید جساس ابن مر وقد کی ا کی د کرت که جساس 
بالمشاركة مع عمرو بن الحارث الشيباني مما أدى إلى نشوب حرب البسوس 
ألفريد فر ج مسرحية حول هذا العداء بعنو ان الزير سالم. 

٤ عبد الصبور » حياتي في الشعرء‎ )٦۲( 

)٦۳(‏ على أي حال فهو لم يرفض e‏ تضمنت مأساة الحلاج 
عناصر مهمة من الهجاء السياسيء وكذلك فعلت المسرحيات التي كتبت فيما بعمد: 
الأميرة تنتظر ))۱۹٦۹(‏ بعد أن بموت الملك »)۱۹۷١(‏ وحتى المسرحية العبثِة 
مساقر لیل .)۱۹٦۸(‏ 

)١ :(‏ عبد الصبور ٠‏ حياتي في الشعر» .٠١۸‏ 

.٠۸-١١١۷ المصدر السابق.‎ )٠١( 

.٠١١ عبد الصبورء 'مأساة الحلاج“‎ )٦١( 

(۷) كما أشار النقاد. انظر عبد الوهابء "مأساة الحلاج" .2١-٤١‏ 

(1۸) انظر. على سبيل المثالء عز الدين إسماعيل» تمت صياغته في 

Selaiha, “Introduction”, 11-12. 

.٠٠١ عبد الصبورء 'مأساة الحلاج"‎ )٦۹( 

)٠١(‏ أي المظلومون» وأين الظلمة ؟" 

۸٠-۷۸ عبد الصبور» مأساة الحلاج»‎ )۷١( 

)۷١(‏ استقبل الحلاج محاكمته بترحاب: "هذا أحلى ما أعطاني ربي/ الله اختار"؛ عبد 
الصبور»ء "مأساة الحلاج“ ۲۸۸. عن القوة التي فهمت على أنها امتثال وخضوع 
بدلا من کونها اختیار'ا فردیًاء انظر 

Mahmood, Politics of piety. 
(73) Massignon, Hallaj: Mystic and Martyr, 203-75. 
أعتقد هنا أن عبد الصبور كان اختياره أفضل من اختيار فرج»ء الذي حذف محاكمة‎ 
سليمانء مما أفقده إمكانياتها الدرامية.‎ 
.٠٤٠١ عبد الصبور. مأساة الحلاج» ١٠٠؛ وانظر عبد الصبور "مأساة الحلاج؟‎ )۷١( 
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.۲٤۸ عبد الصبورء 'مأساة الحلاج"‎ )۷١( 

.٠٠١١ المصدر السابقء‎ )۷١( 

(۷۷) عبد الصبور» مأساة الحلاج؛ ۸١٠؛‏ وعبد الصبورء "مأساة الحلاج“ .٠٠۲‏ 

(۷۸) عبد الصبور» حياتي قي الشعر» .٠١١۹‏ 

(۷۹) انظر الهامش رقم ۳۷ في هذا الفصل. 

(80) Selaiha, “Introduction,”13. 

)۸١(‏ كتب الناقد والروائي بهاء طاهر: "إنني هنا لا أعقد مقارنة بل أطرح سوالً: في 
مسرحيات مل أنتيجونا ١١‏ ع۸۸1 والقديسة جون [٠۵١‏ .1 وجريمسة في 
الكاتد ر ائية Murder in the Cathedral‏ یرتبط الاستشهاد دائمًا بھدف محدد: اإعلاء 
قوانين الآلهةء إنقاذ الوطنء الدفاع عن العقيدةء إلخ. ولكن يندر أن يجد المرء شهيذا 
[إمتل الحلاج] يستشهد لكي تبقى الكلمات. ولهذا السبب فإن مسرحية مأساة الحلاج 
تظل آسرة ومليئة بالوعود حتى النهاية. فإذا ما انتمت انتاب الإنسان شعور“ 
بالإحباطء ولا يحدث هذا لأن النهاية مبتورة من الناحية الفنية ولكن لأنها مبتورة من 
الناحية الفكريةء فالمؤلف لا يريدنا بالتأكيد أن ننظر إلى الحلاج باعتباره مجرد 
ضحية للظلم وإنما باعتباره شهيذا - ولكن الستار يسدل دون أن ندرك حتى على 
وجه التخمين أثر هذا الاستشهاد أو قيمته". طاهرء "ميزان الكون“ .٠٠١‏ 

(۸۲) کما کتب الناقد نسيم مجلي: 'وإذا نظرنا إلى المسرحية في ظل الظروف 
الموضوعية لمصر في تلك الفترةء نجد أنها [الدولة] كانت تعيش تطرق أخطر 
القضايا في حينهاء فقد كان النقاش محندا آنذاك حول أزمة المثقفين وعلاقتهم 
بالثورة... وقد رأى الناس في هذا العمل دعوة لحرية الضمير وحرية الاعتقاد 
وحرية التعبيرء في وقت بدأت فبه مراكز القوة تحكم قبضتها على زمام الحكم 
وتحاول أن تخنق حرية الرأي في ظل دعوة مركزةء تروجها وسائل الإعلام تطال 
الكتاب والفنانين بوحدة الفكر... ووحدة العمل في ظل التنظيم الواحد". مجلي» 
'مصر في مسرحيات صلاح عبد الصبور"“ .۷۳-٠۷۲‏ 

(۸۳) شاهدت العرض على مسرح الطليعة في أبريل/نيسان .٠٠٠۲‏ انظر أيضا 

Selaiha, “Poet, Rebel, Martyr.” 
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(84) See Amin, Alfred Farag and Egyptian Theater. 
أسقط المخرج محمد اللوزي معظم مشاهد الكورس» مستبدلا بهم شعرا عاميًا للشيخ‎ )۸١( 
إمام وأحمد فؤاد نج وحذف 'العديد من المشاهد التي رأى فيها النقاد تذكير'‎ 
للمقال‎ .٠٠٠٠ حوار شخصي مع محمد اللوزي» ديسمبر/إكانون الأول‎ ٠"تلماهب‎ 

٠‏ النقدي والصور» انظر 


Selaiha, “Old Tune, New Resonance.” 


الفصل الخامس 
زمن مضطرب. ۱۹۹۷۔۱۹۷۹ 


أظهر استكشافي للدراما المصرية في فترة الستينيات في الفصلين 
الثالث والرابع كيف جرى تكييف مسرحية هاملت لتتناسب مع الحقائق 
ك ف و ها ر ت بغار ها اة لى ا 
التقافي (إثبات على أن المسرح العربي يمكنه التعامل مع "كلاسيكيات العالم 
الكبير ")ء فقد كانت مسرحية هاملت أيضتًا بمثابة نموذجا للدراما الباطنيةء 
مصحوبًا بتردد على طريقة هاملت باعتباره اختزالا للعمق النفسي. وسعى 
كلا الأستخدامين لمسرحية هاملت من أجل الحصول على الاعتراف 
والاحترام: فقد شهدت على مجتمع له إنجازات ثقافيةء كان أبطاله مؤهلين 
ی سا ياماات ري اة لمر ي 
فترة ما بعد الاستعمار»ء كان المسرح متلهفا للتباهي بالثمار النفسية للثورة - 
وللمطالبة بالمكافآت السياسية. 

توقفت مثل هذه المناشدات للحصول على الاعتراف بشكل كبير بعد 
فز ار فى حر و يران ۹9 لري ل يت دة 
مصر المطلقة على الثقافة العربيةء بدءً! من هذه الفترة» سوف نبداً في النظر 
إلى مسرحيات من سورياء والأردن» وأماكن أخرى). وسوف يبدأ هذا الفصل 
بسع قصير للتأثير الثقافي لهزيمة يونيو/حزيران وخاتمتهاء موت 
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جمال عبد الناصر في .٠۹۷١‏ وكما سنرى» غيرت الهزيمة بشكل أساسي 
اناهن رة عن دزن اشر اما ف ته الا ااي الور 
كافية لضمان احترام العالم - في الحقيقةء فقد أصبحت تبدو وكأنها إعاقة. 
ولم يعد الداخل النفسي مفيدا: المهم الآن ليس استحقاق القوة الفاعلةء ولكن 
الاستيلاء عليها. وتوقف صناع الدراما عن توجيه مسرحيات ذات صور 
مجازية مهذبة إلى الحكومات بعد أن خاب أملهم في أنظمتهم» بدلا من ذلك 
توجهوا بمناشداتهم مباشرة إلى الجمهورء في محاولة لإثارتهم لكي يشاركوا 
في الحياة السياسية. لكن موت عبد الناصر في سبتمبر/أیلول ٠۱۹۷۰‏ أضاف 
نصًا ضمنيًا مظلمًا إلى هذه الدعوات: الخوف من أن أكتر الجهود 
إخلاصًا قد لا تأتي بالوحدة والعدل إلى العالم العربي بل سوف تؤدي إلى 
موت البطل الذي يحاول تحقيقها. 

وشجع السياق المخرجين على قراءة مسرحية هاملست باعتبارها 
ميلودر اما سياسية. وأصبح هاملت» مثل بطلي فرج وعبد الصبور» رجلا 
اک ا و ا ی کا 
النتيجة معروفة مسبقا: صراع امت غ الفساد الساحق في بيئته وجُهه نحو 
الشهادة. أصبح الإجماع الجديد حول معنى المسرحية شائعًا بين الجمهور»ء 
ومنتشرا إلى أبعد من الفرق الدرامية في مصر والتي تديرها الدولة لييصل 
إلى دول عربية أخرى وإلى أماكن مثل المسارح التجارية والمدارس الثانوية. 
وغ لارو اذد من الكاهات الق تل اساب فوت 
(يبدو /يكون. الفكرة/الفعل» النبل/الخسةء اليقين/الشك» إلخ)ء نال تناقضً واحد 
أهمية محددة لدى الجمهور العربي: العدل/الظلم. أصيح سوال هاملت الشهير 
-"أكون أو لا أكون؟' - متحدا في أذهانهم مع إعلانه في ختام الفصل الأولء 
بعد معرفته الحقيقة من الشبح» وأصبحت هذه السطور»ء في تفسيرات 
عربية متنوعةء المدخل للقراءات العربية للمسرحية: 
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الزمن مضطرب. يا للكيد اللعين 
أن أكون أنا قد ولات لأصلح EEE‏ 

تُخبر فكرة "الزمن المضطرب'" عن كلا العرضين المسرحييّن 
ل هاملت اللذيّن سوف نبحثهما في هذا الفصل» حيث تم افتتاحهما في عامي 
۷۱ و۱۹۷۳ في مصر وسوریا على الترتیب (انظر جدول .)١ - ٩‏ 
استخدم كلا العرضين ترجمات لنص شكسبير ولكنهما اقتطعا النص بشكل 
کی زف هاه ما رة ررر كا ا ردو ارا 
لهاملت البطل العربي: الشهيد الثوري في سبيل العدالة الذي يموت في 
مواجهة نظام ظالم. كانت هذه المسرحيات» بحكم صراحتها الغاضبةء بمثابة 
آخلاصة العصر وموجز تاريخه" لفترة جريئة في المسرح العربي. فقد 
توجها بالخطاب إلى جمهورهما بدلا من أنظمتهما الحاكمة؛ وقدما النقاء 
الثوري باعتباره علاجًا للعفن الذي انكشف بهزيمة .۱۹٦۷‏ وأيّدت هذه 
المسرحيات الفعل» وليس التأمل. ومع هذاء كما سنرىء فدعوتهما إلى التسلح 
كان يشوبها اليأس» وكانت رسالتهما السياسية في نهاية المطاف هزيمة 
لذات: وساعد فشلهما على شرح الزوال السريع لهاملت البطل العربي وعلى 
الإشارة إلى الأعمال الساخرة التي طوعت مسرحية هاملت والتي بدأت في 
أواخر السبعينيات. 

سوف يخنتم هذا الفصل بنظرة على مسرحية شكسبير ملكاء كمرثية 
لهذه الفترة المتحررة من الوهم ولكنها لا تزال مع هذا متأججة بالعواطف› 
وهي كوميديا كتبها الكاتب المسرحي المصري رأفت الدويري (ولد عام 
۷) في عام ١۱۹۷ء‏ جمع فيها مختارات أدبية عن حياة شكسبير 
اغا ن تكسي فك در اة ية كين بل وى رد لى 
التماثل معه. وفي الوقت نفسه» تسخر من النزعة التجارية والإهمال 
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الحكومي الذي عانى منه المسرح المصري بعد وفاة عبد الناصر» وتعبر 
أيضًا عن الشك في فعالية المسرح السياسيء سواء كان موجِهًا للنظام أم 
للجمهور. ولا تترك مسرحية الدويري بنظرتها الساخرة أي مساحة لشخصية 
هاملت البطولية؛ فهي تقدم بدلا من ذلك مرثية مضحكة مبكية لفترة الستينيات 
وبدايات السبعينيات» عندما كانت i E‏ 
صناع الدراما أمل في إحداث تغيير سياسي أو على الأقل أخلاقي. 


شئ يتعفن": المسرح وهزيمة ٠۹٦۷‏ 


اعتبرت حرب ونیو /حزیران ۷ بالإجماع نقطة تحول في الوعي 
العربي الحديثء ا أو جدارا من الطوب ينتصب في الطريق 
إلى التقدمء 5 (وفقا لمن يتحدث) صيحة إيقاظ حادة. ولخص المؤرخ ألبرت 
حوراني التأثير النفسي للهزيمة بطريقة ترآذدء ربما عن عمد» صدى صدمة 
هاملت عند معرفته بمقتل والده. 

۱ - ٩ جدول‎ 

معالجتان لمسرحية هاملت ومحاكاة ساخرة لشکسبیر )۷۸-١۹۷۱(‏ 

المسرحية المؤلف المخرج الأول سنة النشر/ مكان العرض 


لوشن 
هاملت شکسسبیر (ترجمة محمد صبحي ۹-۹ أكاديمية الفنون. 
خلیل مطرانء عبد 2 مسرح ستودیو 
القادر القصل. و جاسسر ۱ VA-4۷Y‏ الفن› ومسرح 
القلعة (جميعها 
إبراهیم جبرا) 
بالقاهر ة) 
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هاملت شکسبیر (ترجمة ریاض عصمت ۱۹۷۳ معهد الحرية. 


سابقا)» دمشق 


شكسبر رأفت الدويري فهمي الخولي نشرت في 
4V2 1 7‏ 

(ث شکسبیر وعرضت فسي 
في العتبة) عام ۱۹۷٩‏ 


صنعت أحداث ۱۹5۷ء والتغييرات التي تبعتهاء بشكل أكثر حدة» ذلك 
لفرت ف ورا ره اواو ان ا ان ور م م 
التعبير عنه بالفعل في شعر الخمسينيات والستينيات. وعلى نطاق واسع: لم 
ينظر إلى هزيمة ۱۹7۷ باعتبارها نكسة عسكرية فقط بل باعتبارها كفا 
أخلاقيًا. فإذا كان العرب قد هُزموا بهذه السرعةء بشكل كامل وفي العلن»ء 
فو کرو ع ع کان کک کے قن ی اھر وی 
نظامهم الأخلاقي الذي عبرو/ عنه؟ كان العصر البطولي من الكفاح من أجل 
الاستقلال قد انتهى؛ لم يعد باستطاعة هذا الكفاح توحيد الدول العربية بعد 
الآنء أو توحيد الناس في أي دولة من تلك الدولء كما لم يعد بالإمكان إلقاء 
اللوم على الإخفاقات وأوجه القصور بشكل كامل كما كان يحدث في الماضي 
من إلقاء اللوم على السلطة وعلى تدخل الأجائب. 
كشفت الحرب خواء الادعاء العربي العسكري» ففي ستة أيام» أستولت 
إسرائيل على 42,000 ميل مربع من الأراضي العربيةء وهي مساحة أكبجر 
من ثلاثة أضعاف حجمها: شبه جزيرة سيناء بمصر»ء ومرتفعات الجولان 
بسورياء والضفة الغربية فى الفلسطينية (بما فيها القدس الشرقية) والتي كانت 
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في يد الأردن سابقا. فقدت مصر ^١‏ في المائة من معداتها العسكرية ومن 
0 إلى 15,000 من قواتها (وأسر 5,000 آخرون)؛ وتكبدت الأردن 
ووا خسان ج ا ور ت امات فا ين اول 
العربية بشكل أكثر حدةء وكافحت سوريا عبر عدد من الانقلابات العسكرية 
التي انتهت بوصول حافظ الأسد وجماعته العلوَيّة إلى السلطة. كما حصلت 
الجماغات الفنبلحة الفلسطيتية على مكانة جديدة ٠‏ متخطية جدول أعمال. غه 
اضر فا بخن الان لغري اهال واي د مد اع 
رؤساء الدول العربية اللاءات الثلاث في موتمر الخرطوم في سبتمبر/أيلول 
۷ -س- لا سلام مع إسرائيل» لا اعتراف بإسرائيلء ولا تفاوض مع 
إسرائيل - ولكن هذا القرار وضع قناعا على إحساسهم العميق بالعجز 
وار اكل الط رة اة 
شاهد المثقفون آثار الحرب في شعور بالصدمةء وفسروا معضلتهم 

الخاضة غل تقزر و اضرا من .حال عد رة فاط ف اقا 
الو ا ا د ا 
ذلك بستة وتلاثين عامًا قائلة: 

أعتقد أن عبارتي إهاملت] 'ياللكيد اللعين أن أكون أنا 

الذي وُلدت لأصلح منه اضطرابه" و"الزمن مضطرب"' 

لمستا ورا حساسنًا لدى كل مثقفي الستينيات بعد الخامس 

من يونيو /حزيران الرهيب... أعتقد أنه [مناسب] بصورة 

جيدة كاستعارة لإحساسهم بالعجزء والخيانة الخراب 

الروحي و التفكك النفسي. 

بدلت حرب يونيو إحزيران مفردات وأهداف الدراما العربيةء وسجل 

العديد من الكتاب السوريين والمصريين إحساسهم بالغضب حيال كذب 
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حكوماتهم عليهم بعد الإذلال العسكري على أيدي الإسرائيليينء وكان الافتقار 
إلى الانفتاح الديموقراطي سببًا رئيسيًا للأداء العسكري التعس للدول العربية. 
تذكر كثيرون التأكيدات المفرطة بأن النصر كان وشيكا بعد فترة طويلة من 
خسار ة المعارك الخاممة ١‏ وحتى بالنمتة للذين دافا عن النظام لوقت 
طويل» كانت الهزيمة دليلا صارخا على أن حكومات كل من مصر وسوريا 
قد توقفت عن التواصل مع مواطنيهاء فلم تقل هذه الحكومات الحقيقة ولسم 
ترغب في سماعهاء فماذا كانت الجدوى من إرسال رسائل رمزية لطيفة لها؟ 

وبعيذا عن إسكات صنناع الدراما العرب أو التسبب في كارثة" فنيةء 
کما کان يحلو لااك ااه مت لري اكك الرب هة 
ورخصة جديدة للإقفصاح عما في أذهانهم» ففي سورياء أغضبت الهزيمة 
وحفزت جيلا من الشعراء والكتاب المسرحيين . وفي مصرء استغل 
المخرجون (وصناع الدراما إلى درجة ما) استعداد الحكومة الجديد لتشجيع 
أعمال مدروسةء ونقدية . وفي نقدهم لافتقار حكوماتهم إلى الصراحة 
وات اوو اا ا ا اة ة2 
العديد الأمل في حكوماتهم بالكليةء وبدأو | في الحديث إلى الجماهير بشكل 
مباشرء ولسنوات قليلةء لم تفعل حكوماتهم المستضعفة شيا لإيقافهم. 


بمنطق الطبل والربابة' 

دعوني أستدعي ثلاثة أمثلة غير هاملتية لتوضيح المزاء ج الفني لما بعد 
۷ وما بعد ۰ . المثال الا رل ا ار ع اقتباسها بكثرة» 
وهي قصيدة هوامش على دفتر النكسة › للشاعر اوري رر قباني 
(1۸-۹۲۳). وفي حياته» كان قباني "أكثر الشعراء شعبية في العالم العربي 
حتى الآن""'ء وكان معروفا بقصائده الغنائية التي تدور حول الحب ومنتقذا 
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SS ES‏ ل 
قصيدة هو امش عن u‏ الهزيمة في السياسات المحليةء والتي اعتبرتها 
الناقدة الشعرية سلمى خضرا جيوسي "القصيدة الأشد غضبًا في اللغة العربية 
المعاصرة" '. وشهد الزائر الباكستاني البريطاني طارق علي على "التأثير 
الانفجاري" للقصيدة في مصرء والأردنء وسوريا و المناطق الفلسطينية فشي 
ق 14۹1¥ ويتذکر أن المقطع رقم CY‏ "على وجه التحديد أثار 

غضب كتَبَّة الدو لة والشرطة السرية في كل عاصمة عربية ولكنه كان يِن 

ويغنى عبر العالم العربي". " فقد ناشد وتهكم قائلا: 
لو أحذ يمنحني الأمان.. 
لو كنت أستطيع أن أقابل السلطان 
قلت له: يا سيدي السلطان 
كلابّك المفترسات مزقت ردائي 
ومخبروك دائما ورائي.. 
عيونهم ورائي.. 
أنوفهم ورائي.. 
أقدامهم ورائي.. 
کالقدر المحتوح» كالقضاء 
يستجوبون زوجتي 


ويکتبون عندهم 
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أسماء اصنقائي 

يا حضرة السلطان 

لأئنيٰ اقتربت من أسوارك الصماء 
E‏ ۰ 

حاولت أن أكشف عن حزني.. وعن بلائي 
ضربت بالحذاء 

أرغمني جندك أن آکل من حذائي 

يا سيدي.. 

يا سيدي السلطان 

لقد خسرت الحرب مرتين 

لأن نصف شعبنا.. ليس له لسان 

ما قيمة الشعب الذي ليس له لسان؟ 
لأن نصف شعبنا.. 

خا کال ود 

في داخل الجدران 

لو أحد يمنحني الأمان 

من عسكر السلطان.. 

فلت اه لف شرت الكر ت مر 
لأنك انفصلت عن قضية الإنسان'. 
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لم تهدف قصيدة قباني حقيقة إلى تشجيع يع إصلاح حكومي» ولم تسع إلى 
الوصول إلى آذن "السلطان' ' على الإطلااو ¢ وذلكڭ على عکس مظھر ها 
الخارجي. بدلا من ذلك توجهت بالخطاب لى سواط ماحم رار ا 
أسماه قبائي بتقافتهم المشتركة المُحبة للشع والكلام الفارغ. وكان النقد في 
جزء منه تبريرا لخدمة مصالح ذاتية: فالثقافة العربية ثرية جذا ومركبة 
بالنسبة لمهام آلية مثّل كسب الحروب. ومع هذاء يبقى إحباط الشاعر حقيقبًا: 
لأا تدخا 
بكل ما يملك الشرقي من مواهب الخطابه 
بالعنتريات التي ما قتلت ذبابه 
لأننا ندخلها.. 
بمنطق الطبل والربابةا" 
ولاحقاء في مقطع لاذع (وهو للمفارقة مقطع موسيقي): 
بالناي والمزمار 
لا يحدث انتصار “^ '. 
لا تفقد قصيدة نزار الأمل فى ي النهاية» على أي حال» ولكنها تخاطظب 
eS‏ 


ا الاطفال:. 
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من المحيط إلى الخليجء أنتم سنابل الآمال 
وأئتم الجيل الذي سيكبر الأغلال 

ويقتل الأفيون في رؤوسنا.. 

ونقتل الكبال: 

يا أيها الأطفال أنتم - بعد - طيبون 
وطاهرون» كالندى والقج» طاهرون 
لا تقرؤوا عن جيلنا المهزوم يا أطفال 
فنحن خائبون.. 

ونحن مثل قشرة البطيخ» تافهون 

ونحن منخورون.. منخورون.. کالنعال 
رووا أخبارنا 

افوا كارا 

لا تقبلوا أفكارنا 

فنحن جيل القيءء والزهريء والسعال 
ونحن جيل الدجلء والرقص على الحبال 
يا أيها الأطفال: 

يا مطر الربيع.. با سنابل الآمال 

أنتم بذور الخصب في حياتنا العقيمة 
وأنتم الجيل الذي سيهزم الهزيمة'.. 


383 


ورغم کل تشاؤمه فیما تعلق بالكلمات» يستمر راوي نزار الشعري في 
الحكي» حيث لم يُفقد كل شيء بعد فلا يزال لدى الجيل القادم مهمة يمكن أن 
یقوم بها بشکل مفید. 


الجمهور يقاتل مرة أخرى 

قال ان عن تابات ما جذ ۲۹١۷‏ :ابا من وريا كاعد ي 
بلورة ما الذي يعنيه بالنسبة للكتاب الشباب أن تهزم الهزيمة" كان الكاتب 
المسرحي القادم من دمشق سعد الله ونوس ۹٤۱(‏ ۹۹۷-۱ ۱( کس السادسة 
والعشرين من عمره في ۱۹7۷ء وبعد تخرجه في كلية الآداب جامعة 
القاهرة» كتب عدة مسرحيات قصيرة بحلول ۱۹7۷ء ولكن حرب 
يونيو /حزيران أطلقت عقدا كاملا من الإبداع المتواصل» فعرض أول أعماله 
المهمة حفلة سمر من أجل خمسة هزيران في دمشق وبيروت في عام 
۸ كانت المسرحية 'جلجلة قوية في الأوساط المسرحية" أسلوبها 
ورسالتها". وكتب الروائي عبد الرحمن منيف في مقدمة للأعمال الكاملة 
لسعد الله ونوس» بعنوان "الطفل الذي رأى الإمبراطور عر أن مسرحية 
حفلة سمر من أجل خمسة حزيران كانت المرة الأولى التي يتصدى فيها 
شرح کر فر ل ذلك ارت لض اى مر ا ا ق 
قسوتها وعريها... كانت الضرورة تقتضي أن يوجد أحدء مثل ذلك الطفل 
الذي أشار للملك وقال إنه عار... وكان سعد الله ونوس ذلك الطفل الذي 
ل ا ك وون اترك ولو ف ا سا 
ومجتمعها مُحرآضنًا بما فيه الكفايةء" وعلى أي حالء كانت الطريقة التي 
قامت بها مسرحيته بصياغة وتشكيل عملية المشاركة السياسيةء أكقر لفّا 
للنظر من هذا النقدء فقد اخترقت المسرحية (التي حملت عنوانًا فرعيًا 
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ايشترك فيها الجمهور والتاريخ والرسميون وممظلون محترفون") الحائط 
الرابع» وبدلا من التمثيل العاديء والمشاهدء وفترات الاستراحة وما إلى ذلك 
تكون العرض من نقاش درام شارح عن كيفية كتابة مسرحية عن حرب 
الخامس من يونيو /حزيران. وتضمن هذا الحوار مُخرجا مسرحياء وكاتيًا 
مسرحيًاء وبعض المواطنين السوريين العاديين الذين يشاركون بذكرياتهم عن 
الأحداث على خشبة المسرح ومن مقاعدهم بين الجمهور. 


لابد أن جمهور المسرح في بيروت وسوريا قد شعروا بالارتباك لأنهم 
لم يكونوا قادرين على قراءة النص مقدمًا كما نستطيع نحن الآنء فقد كان 
الممتلون مزروعين بينهم ويقفزون ويصرخون في الواقفين على خشبة 
المسرح» ويصبح صف من 'الرسميين" الجالسين في الصف الأول متسوترین 
بشكل واضج؛ ف "الشرطة" مُرابطة داخل وخارج المسرح» تغق الأبواب 
وتبدأً في تدوين الأسماء وفي وقت قصير يستطيع المشاهدون التفرقة عن 
يقين بين المتفرجين الحقيقيين وأعضاء فريق التمثيل المزروعين بينهم". 
وإذا كان هذا العرض يبدو مُربكا بالنسبة للجمهور في أي مكان في العالم 
(حتى لو كان في وقتنا الحاضر)ء فلا بد أن جمهور دمشق الأصلي قد وجده 
مرعبًا. فبدلا من هدم الجدار الرابع لاختراق الوهم المسرخيء خلق ونوس 
لجمهوره وهمًا وقتيًا مسرحيًا e‏ في فان سياسي عام وحقيقي. (في 
نهاية العرض» ولزيادة الواقعيةء 'ألغي' ق المتفرجون إلى الخارج 
لاء لقيش عليهم). 

أعطى ذلك التشكيل الاستثنائي للجمهور درسًا في المشاركة الفعالة في 
علم التربية المدنيةء فبدلا من مجرد نقد النظام» قدمت المسرحية بديلا 
ملموسنًاء فقد علم الممثلون الجمهور كيف يتصرفون في حوار سياسي. 
لا يوجد جمهور متجانس هنا ('الشعب“ صيغة المفرد) فقد مثلت هذه 


الأصوات المقاطعة نشازًّا مكونا من وجهات النظرء والاهتمامات» وبرامج 
العمل» وحكوا قصصنًاء وتجادلواء وجاعوا بأمثلة وحقائق جديدة لدعم وجهات 
نظرهم» واختلفوا حول ما إذا كان يجب عليهم أن يسمحوا لأناس متتوعين أن 
يعبّروا عن وجهات نظر معارضة لهم أم لا. وكان المشترك بينهم هو 
رفضهم للصمت» إما بإطلاق الشعارات الوهمية أو بعرض فولكلوري جاهز 
اسندعاه المخرج المسرحي في يأس» وبدلا من أن يرفعوا شعارات الوحدة 
كانوا جميعا مهتمين بسماع تجارب الآخرين الحقيقية عن الحرب. 

انطلق جيل جديد من الكتاب المسرحيين» وقد ألهمهم مثال ونوس» في 
عرض أعمالهم في قاعات كبرى واحذا في كل مرةء لبناء روح المشاركة 
التي وجدوا أن مجتمعاتهم تفتفر إليها. ومٿل ونوس» قر هو لاءِ الكتاب اعتقاد 
بريخت الجوهري بأن المسرح يجب أن يعلم جمهوره (واقتربوا أيضًا بشكل 
کثیف من تقنیات بریخت»› ولا سيما استخدام "أنواع" الشخصيات بدلا من 
EEN‏ ل لمخرجون والممتلون» أيضًاء تفسيرات 
e O a‏ 
قوی التاريخ . وللمرة الأولى» سرت هذه النزعة علسى عروض مسرحية 
اعمال کسر اا: 


كنت أبانا" 


حتى الآن قمت بوضع مخطط لدراسة أصول هاملت البطل العربي من 
ثلاثة أ جزاء: طموحات ما بعد الاستعمار في الوصول لتقافة عالية ذات 
مستوى عالمي» ومشكال منتصف الستينيات المكون من مصادر ونماذج 
متعددة (ولاسيما فيلم كوزنتسيف)» والصدمة المحفزة الناتجة عن 
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هزيمة .۹١۷‏ وعلى أي حال» فهذه القصة غير مكتملة: لم ينشاً هاملست 
الشهيد السياسي من الآثار المباشرة لحرب يونيو/حزيران» فعلى حد علمي» 
لم تعرض أول معالجة سياسية عربية لمسرحية هاملت حتى ١۱۹۷ء‏ أي بعد 
الحرب بأكثر من ثلاث سنوات» فما كان يجب أن يحدث أولا كما أعتقدء 
هو موت جمال عبد الناصر. 

توفي جمال عبد الناصر في الثامن والعشرين من سبتمبر/أيلول في 
“٠١‏ وكان فقط في الثانية والخمسين من عمره. ورغم أن مشاكله الصحية 
كانت معروفةء فقد ألقي اللوم بشأن الأزمة القلبية القالة على التوتر الناتج 
عن الأحداث الأخيرةء وخاصة فشل محادثات السلام التي عقدها في القاهرة 
لمحاولة وقف حرب 'سبتمبر/أيلول الأسود" الأهلية بين منظمة التحرير 
الفلسطينية وقوات الملك حسين في الأردنء لقد قيل إن القتال بين الععمرب› 
فطر قلب عبد الناصرا. 


بحثت الرابطة العاطفية التي صنعها عبد الناصر بين المصريين 
والعرب في الفصل الثاني» ولكن من الصعب وصف تأثير موته وجنازته. 
فالجموع التي فع بها إلى الشوار ع تتوسل إليه كي لا يتنحى في التاسع من 
یران عا ۹ ١‏ د إل الغار ج مر خر حت هارف ع 
يُقدر بخمسة ملايين مْشْيّع في موكب جنازتهء وهو أحد المواكب الأكبر في 
التاريخ» وشوهد رؤساءٌ الدول ومذيعو التليفزيونات الأجنبية وهم ينتحبون» 
وأوردت ال بي بي سي أن "عشرات" من المصريين 'ضنربوا وسحقوا حتى 
الموت" أثناء اندفاع الحشود إلى الأمام بعفوية في محاولة لحمل جثمان 
زعيمهم المتوفي''. 

وبعد أن هدأت فجيعتهم» عرف العرب في المنطقة بأكملهاء وليس فقط 
المصريون» أن عصرا قد انتهى» فقد وضع موت عبد الناصر نهاية لحلم 


287 


الوحدة العربية بشكل أكبر مما فعلته هزيمة ۷٦۹٠ء‏ أحدث الفقد - مثل فقد 
هالت رالد = مضل گان قول الواقع الجديد خيانة ولكن رفضه كان 
أمرا غير عملي. وكما حدث في مسرحية هاملت» تسببت وفاة القائد في 
الشعور بالذنب والشك في الذات كما تسببت في الحزن. واحتلت الأسئلة محل 
اليقينيًات» وفقدت "العروبة" برهانها الذاتي: هل كان استخدام الكلمة له معنى؟ 
بدلا منها بدأت عبارة "إلى أين" في الظهور بشكل متكرر في المناقشات 
العربية السياسية والتقافية. 
مرة أخرى كانت ة قصيدة نزار قباني» الشاعر السوري الذي فجرت 

قصيدته هوامش على دقتر النكسة الغضب ضد عبد الناصر وزعماء عرب 
آخرين» هي التي عبرت عن المزاج العام. أعفى نزار الزعيم العظيم من كل 
اللوم عن إخفاقاته في قصيدة فورية شهيرةء بدلا من ذلك كان العرب هم 
الذين لا يستحقونء» فقد كان اقتتالهم الأناني فيما بينهم هو الذي منع عبد 
وأنبياء (اليهودية المسيحية و) الإسلام» موسى وعيسى ومحمد وشهيد الشيعة 
العجل الذهبي»› وصلب المسيحء والشقاق الذي ظهر مبكرًا في المجتمع 
المسلم. صورت القصيدة عبد الناصر باعتباره حاميا أبوبًا والعرب باعتبارهم 
أطفالا خائنينء وذلك بإيقاع قاس وغني بضمير المتكلم 'نحن' وضمير 
الفخاطب "أنت": 

قتلناك.. يا حبنا وهوانا 

وکنٽت الضندة وکنت سی کت أبانا 

تحن غسلفا تفا اكتفا مانا فا مانا 


وأن دماعك فوق الوسادة.. كانت دمانا“". 
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يقترب السطر الافتتاحي في القصيدة - 'قتلناك يا آخر الأنبياء" - من 
التجديف. ور غم صياغتها بلغة توحيدية نبوية بدلا من استخدام الأساطير 
الإغريقية (راجع 'هيبريون إذا قورن بساتير ) [هيبريون إله الشمس 
وساتير کائن أسطوري شدية 'المجون والشيق له ساقا تيس ونضفة الأغلى 
انسان م[ فالصيغة العاطفية تستعيد قول هاملت : 'بعدك/ کل الملوك رماد“ 
ومثل هاملت في الفصل الأول يبدل المتكم في قصيدة نزار بين السخرية 
المركبة واليأس الواضح» ويستنكر النفاق في قوله (أوهذا يريق الدموع 
عليك | وخنجره» تحت ثوب الحداد")ء معظمًا فضائل الأب الراحل إلى درجة 
مقارنتها بالإله» ويتهم بالخيانة هو لاء الذين يشبهون جيرترود؛ في فشلهم في 
هاملت) كل هذه الادعاءات'": 

قتلناك نح بكلتا يديّنا وقلنا المنيّة 


لماذا قبلت المجيء إلينا؟ فمثلك كان كثيرًا علينا 


لماذا ظهرت بأرض النفاق 

ادا رك 

فنحن شعوبً من الجاهلية"" 

ونحن التقلّب.. نحن التذبذب.. والباطنية 


نبايع أربابنا في الصباح.. ونأكلهم حين تأتي العشيّة" 
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تشبه كثير من صور نزار صور هاملت» فهو يربط الأكل الوحشي 

بالتقفب» اتيس اليا“ الأخيران للتعبير بالضبط عن المقارنة الساخرة في 
بتي ) هاملت "اللحوم التي شويت لأجل الجنازة/ قَدّمت باردة على موائد 
العرس'.* كما أنه يقارن وة وكبرياء" الزعيم الراحل بالبهرجة الكاذبة 
للأنظمة التي خلفته حتى إنه ينسب للزعيم المتوفي قوى نبوية لاستنباط 
اللغةء في نسخة حديثة من ادعاء هاملت الذي طوعه من الإنجيل: "لو خطب 
في الصخرء وقد جمع بين شكله وبين قضيتهء لدبت فيه المشاعر ۳*: 

با خالدا ٠ ٠‏ يا فيد ةشعر قال تخر مها المد 

إلى أين؟ يا فارس e‏ 

وما الشوطء حين يموت الجواد؟ 

لی این كل ااساظن ماف 

بموتك.. وانتحرت شهرزاد 

وراء الجنازة". 

ا ل اشير بان رار وضع مسر لت فن هة ن ع اتن 
ساعدت نبرته وتشبیهاته على توضيح لماذا وكيف رددت مسرحية هاملت 
أضنذاء خاصة بالنسبة للجمهور العربي بعد موت عبد الناصر. قدمت 
مسرحية شكسبير لغة جليلة للتعبير عن الشعور بالحيرة والذنب الذي ساد 
بدايات السبعينيات بشکل معروف جيدا بالفعل ومتاح على نطاق واسع في 
النسخ المْسَيّسة للكتلة الشرقية. وبالتماثل مع هاملت وتمثيل عبد الناصر 
الراحل في صورة شبح والد هاملت» كان بإمكان المثقفين العرب أن 'يلعبوا 
دور في مسرحية" حدادهم (بالمعنى الذي عرف به والتر بنيامين rء‌اا۾۷‏ 
Benjamin‏ المأساة (*Trauerspiel‏ > معيدين رسم تاريخهم الحديث المهين 
في سطور مأساوية واضحة. 
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شهداء في سبيل العدل: 'اسجلات مجردة ومختصرة" عن السبعينيات 
'محارب [صبحي] الثوري» شرس ونقي' 
كانت مسرحية هاملت لمحمد صبحي» وهي أول معالجة سذأخذها في 
الاعتبار في فترة السبعينيات» في جزء منها طقسنًا للحدادء وفي جزء آخر 
حكاية بطولية متهورة". أخرج صبحي (ولد عام )۱۹٤۸‏ مسرحية هاملت 
لأول مرة مع فرقة من الهواة في عام ١۱۹۷ء‏ بينما كان ولا يزال طالبًا في 
المعهد العالي للفنون المسرحية المؤسس حديثا في الجيزة. (يتذكر صبحي: 
'وقنها كانت الأكاديمية في وسط أرض زراعيةء وكان هناك فلاحون بين 
E ET E TS‏ 
يتبارزون ويقتبسون كلمات هاملت للشبح)ء' ثم أعاد صبحي تمثيلها على 
المسرح بصحبة فرقته الخاصة .٠۹۷١‏ وصنعت العروض المعاد إحياؤها 
في أواخر السبعينيات عبورا ناجحا من المسرح الذي أسستةه الدولة إلى 
المسرح التجاري» انتقالا من مسرح ستوديو الفن (۱۹۷۷) إلى مسرح الجلاء 
وهو مسرح للقلاع الخاص بالقاهرة (۱۹۷۸). وللمفاجأة» ولدهشة النقادء 
اجتذب عرض صبحي جمهورًا أكبر من المسرحية الغنائية الهزيلة حدث شي 
شارع الهرم» التي جرى عرضها قبل ذلك بعدة أشهرا “. 
فوجئ بعض النقاد بأن جمهور المسرح التجاري جلسوا في أماكنهم 
وأبدوا اهتمامهم بالعرض» وكتب الناقد نسيم مجلي مقالة نقدية متحمسة عن 
عرض ۱۹۷۸: 
فلا يكاد عرض مسرحية هاملت يبدأ بهذا المشهد 
الجنائزي الوقورء حتى يسود الصالة نوع من الترقب 
والصمت» وتنفتح الآذان والعيون ترهف السمع والبمصر 
وتتابع في احتشام ووقار حتى يخيّل إليك أنك تجلس في 
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معبد مقدس روّاده من المتصوفة المخمورين بروح 

التوحيدء وتظل هكذا حتى اللحظة الأخيرة إذ يختتم 

العرض بنفس المشهد“. 

لم يحمل عرض صبحي إشارة صريحة للسياسات العربية المعاصرة 
فمن الناحية الجماليةء كان عرضنًا محافظا: أزياء مزخرفة في هيئة صدرة 
وبنطلون ضيق» وموسيقى كلاسيكية أوروبيةء كما كانت اللغة مثقلة بالألفاظ 
المهجورة؛ فبدلا من استخدام أحدث ترجمات شكسبير المتاحةء أبدع صبحي 
صورة دقيقة مجمَعة من ثلاث نسخ» معتمدا بشكل كبير على النص 
المزخرف لخليل مطران الصادر ۱۹١۸‏ “. واستعارت المسرحية من 
السينما من الناحيتين البنائية والبصريةء وأخذت من فيلم لورائس أوليفييه 
النفسي هاملت (۱۹4۸) بنفس القدر الذي أخذته من فيلم جريجوري 
كوزنتسيف السياسي »)۱۹٤(‏ الذي ادعى صبحي أنه شاهده سبع عشرة 
مر“ ومع هذا فنا أعتقد أن جاذبية المسرحية الكبيرة ترجع في جزء منها 
إلى صداها "الثوري" المريح. وأعاد صبحي كتابة مأساة أوليفييه عن العجز 
النفسي» معيدا صياغة كل من النص والدور» ليصبح سيرة بسيطة للشهداء 
أو مسرحية عاطفيةء وربما مثّل أميره أول وأنقى تجسيد لهاملت البطل العربي. 
كان مشهد الافتتاح هو أكثر ما يتذكره النقاد من عرض صبحي» وأكثر 

ما يفاجئ مشاهدي مسرحيته المصوارة اليوم: جنازة هاملت» حيث يرقد 
صبحي الذي يلعب دور هاملت ميتا على أرضية مبلطة بالأبيض والأسود؛ 
والجثث الأخرى من الفصل الخامس مبعثرة على الأرض أيضًاء وهوراشيو 
ينطق السطور الأولى: "الآن سكت قلب نبيل مات أميري الشاب هاملت» 
طاب مساؤك يا أميري الحبیب“ ثم أعطى هوراشيو (ولیس فورتينبراس»ء 
في نص شكسبير) الأمر بإقامة جنازة عسكريةء وفي صمت» يغطون جثة 
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هاملت بقماش أحمر» ويسحبون سيوفهم حسب المراسم» ثم يسيرون في بطء 
اة فة على ك اتر رقن نة هور اير اللخل الاك رونك 
ا وة شواك لطل اة د اا 
ڀgر Carmina Burana lil‏ معزو فة كارل أو رف .Car1 0f‏ وعلی وقع 
الموسيقى» يترنم صوت هوراشيو المْسَجّل بخليط من أبياته ومن أبيات 
هاملت» أعيد كل منها عة رات باختلاقات طفيفة .هذا التكرار اليس ويلة 
ابع دة لخت الافقاء إل ية لتر جات التي انس خد علي 
العكس» فهي تبرز موت هاملت المأساوي وحزن هوراشيو بتراكم متتوع 
مير للإعجاب من تحايا الشساء والوداع. من هنا فصاغداء تحدم غادة 
هاملت وهي تكراره الثلاثي للسطور المهمة في سبيل إحداث التأثير 
الميلودرامي بشكل مبالغ فيه: 

هاهو قلبً نبيل قد توقف» طاب مساؤك يا أميري الحبيب» 

طا مارك وخا إلى واحك :اة ارك ن 

الملائكة يرتلون» وداعا يا أميري»ء لكرر هذه السطور 

أريع مرات» بتتويعات مخظفة) أعطوني إنسانا ليس 

عبڌا لشهوته وضعوه في قلبي» في القلب من قلبي» كما 

وضعتك أنت. (وقفة). الموت رقادء رقادء (قاد. لتصاعد 

الموسيقى» ويستمر موكب الجنازة في عبور خشبة 

المسرح حتى بخرج من جهة اليسار). 

تفتتح مسرحية هاملت لشكسبير بسؤال شهير: "من هناك؟' وهكذا تفعل 

جميع الترجمات العربية التي اعتمد عليها صبحي: وهي ترجمات مطرانء 
وجبراء وعبد القادر القط .)۱۹۷١(‏ ولكن افتتاح مسرحية صبحي قدم 
إجابةء منبمًا المشاهدين إلى الموضوعات الرئيسية للقصة التي سيرويها كما 
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a‏ استرخاء لتوقع الموت الذي سبق الإخبار عنه. خلق صبحى 

من الحزن الشعائري باستعارته وتمديده للمحات الصمت المختصرة في 
u‏ هاملت التي افتتحت فيلم أوليفييهء ومثل التمهيد الموسيقي u‏ 
أوضح ذلك المفتتح أن مسرحية هاملت لصبحي لن تكون مسرحية قائمة على 
التشويق» بدلا من ذلك» سوف يستمر التناغم العاطفي لمشهد الجنازة في 
ترديد أصدائه لبقية الفصل. 

ويعطي صبحي أبيات فورتنبراس لهوراشيو كما فعل مطران 
وأوليفييهء وهذا يزيل المنظور المتناقض للغازي الغريب عن التدمير الذاتي 
الذي لحق بإمبراطورية الدانمارك؛ فقد نطق تكريم هوراشيو لطبيعة هاملست 
"الأكثر ملكية" ' وتعليماته الأخيرة بإقامة جنازة عسكرية وسمع بدون سخرية. 
كما يقصي استمرار حذف فورتنبراس (وتهديده للدانمارك) خلال المسرحية 
السياسة الدولية بالكليةء وحذف أيضنًا دور السفراء فولتماند وكورنيليوس» مع 
المشهد الرابع بالفصل الرابع. سى مثل هذا التعديل (الذي سار على نهج 
أوليفييه) بعض الأمور التي يجدها القراء AP‏ مزعجة في مسرحية 
شكسبير : افتتاحيتها الغامضة» وسياساتها المبهمةء وخاتمتها غير المنطقية. 
ولكن حتى هذه الصياغة لم تكن كافية بالنسبة لصبحي. فقبل أن يبدا 

الفصلء أسند صبحي لهوراشيو دور الراوي» ويتحدث هوراشيو (مرة أخرى 
بالصوت المسجل على الطريقة السينمائية) في مونولوج طويل كما لو كان 
غر قا في التفكير مع نفسه: 

كيف أصف ذلك اليوم؟ السماء ملبدة بالغيوم» الناس في 

صمت العيون باهتةء الشفاه وقد تساقطت عليها قطرات 

الدمو ع الأجراسٌ تدق من بعيد تحمل في ذقاتها النباً 

الفاجعء (تنهيدة عميقة) الملك الجليل هاملت الأكبر مات. 
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تت عن اتر هالت :هة الضهر أدهت مةه الي 
الدانمارك لأحضر جنازة أبيه» ولكنه سبقني. وعندما 
وصلت إلى هنا في الدانمارك» لم أجد الجنازة 
ولا مراسیم الحدادء إنما رأيت كلاوديوس عم الأمير وقد 
أصبح ملكا على العرش» وتزوج الملكة امرأة أخيه 
الراحل. من هنا تبداً المأساة التي انتهت بموت أميري 
الشاب هاملت» ولم يبق إلا أنا هوراشيوء وحيدا» ضائعا. 
علي أن أصحح للناس وأحكي لهم خبر كل الوقائع التسي 
جرت بما فيها جرائم من الشهوة والدم والشذوذء والمذابح 
العارضةء والموت المرسوم بالقذر والقهر. 
يقدم مونولوج هوراشيو الداخلي بعض الشرح لذلك العدد القليل من 
الجمهور الذي لا يتذكر القصة»ء ولم تفاجئ وظيفة الراوي الجمهور العربيء 
فالبعض من مرتادي المسرح قد شاهد أو سمع عن 'مسرحيات الذاكرة" 
الغربية مذل مسر حية الوحوش الزجاجية مء ع» ”ء1 sءها6 7۸e‏ ل تينيسي 
). وعند مستوى أعمق من الرفاهية الثقافيةء 
ربما يكون بعض الجمهور قد شاهد رواة القصص في المقاهي أو أشكال 
المسرحية داخل المسرحيةء التي ألهمتها مجموعات من القصص التي صيغت 
بشكل عربئ مث كليلة ودمنة وخاصة ألف ليلة وليلة . وبالفعل» كان توفيق 
الحكيم قد اقتر ح في كتابه قالًا المسرحي الصادر في عام ۱۹٦۷‏ أن الراوي 
والراوية يجب أن يرسّخ شكلا عربيًا بصورة أصيلة في المسرحا". 
على کل حال» استخدم صبحي أداة الراويي بشكل أساسي ليعيد صياغة 
مسرحية هاملت باعتبارها سيرة للقديسين» فقد حولت خطبة هوراشيو كل 
الدراما التالية إلى فلاش باك مشاركا الجمهور في وجهة نظره المخلسصة 


t5 :‏ آ8 
ليا Tennessee Williams‏ 
ولكاهن 
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والمؤيدة لهاملت. كما جهز صبحي المشاهد بالحد الأقصى من العناصر 
المثيرة للتعاطف: أجراس تقرع» ووجوهٌ مخضبة بالدمو ع . تنزلق نهاية 
المونولوج إلى كلمات ترجمة عبد القادر القطء ولكن حتى هناء بعل صبحي 
النص بدقة متناهية ليدعم قراءته. بعد هوراشيو بأن يحكي 'قصة' هاملت 
مستخدما كلمة 'خبر'ء والتي عادة ما تشير إلى قصص حياة الأنبياء 
والقديسين. (فيما بعد يسميها سر٠‏ وهي الكلمة المستخدمة لعرض سيرة 
حياة النبي محمد). ولم يترك صبحي أي إشارة للمصادفةء مقتطعا أبيا 
هوراشيو عن "أحكام وليدة الصدف» ومجازر عفوية'» و"أغراض ُسيء 
ھل کت رور کر کچھ ا عن ر اک 
والضرورة مغيرًا ترجمة عبد القادر القط "الغدر والقهر” إلى "القدر 
والقهر” ء لم يحسّن صبحي الجناس فحسب بتبديله حرفا و احذا فقط ولكنه 
استبدل الغذر بالقدر. 

تضرب هذه التلاعبات النصيَة - استخدام خطبة من الفصل الخامس 
كتمهيد للمسرحية» حذف مشاهديهاء إضافة مونولوچ في سياقه الصحيح» 
الجمع بين ترجمات مختلفةء اقتطاع عدة سطور» وتعديل صغير على مستوى ' 
الكلمة الواحدة - مثالا لاستراتيجية التعديل التي يتبعها صبحي طوال 
المسرحية. قيل إن الأديب المصري عبد القادر القط .۲-٠۹۱۹(‏ 
الوحيد من المترجمين الثلاثة المنسوب إليهم الفضل في الترجمات المستخدمة 
الذي استطاع مشاهدة العرض» قد تشاجر مع صبحي بسبب "عبث [إه] 
ال ولكن اختيارات صبحي كانت إضافات جعلت قراءة مسرحية 
هاملت أكثر اتساقا: فقد أزالت الاحتمالاتء مستبدلة إياها بمأساوية ساخرة 
قطعية. كتب الناقد نسيم مجلي: 'لقد تواری جانسب التفكير والتأاتل في 
شخصيته وغلب عليه جانب التدبير والفعل حتی بدا مناضلا ثوريًا شديد 


النقاء والحدة يبحث عن . العدل والحرية د بنزاهة وشر ف ٠*۳‏ 
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لأنه كان واثقا أن لديه (بحسب كلماته) "معاني شكسبير الواضحة“' 
شعر صبحي بالحرية ليحسّن كل نص شكسبيري» معيذا ترتيب المشاهد 
ومدمجا الترجمات سعيًا لإخراج مسرحية هاملت مثالية من وجهة نظره. 
عززت عدة تعديلات كبرى بطولة هاملت حتى حينما كانت تدفع المشاهدين 
لرؤية الأحداث من منظوره. فمثلاء لم يمنح صبحي الشخصيات الأخضرى 
بخلاف هاملت وهوراشيو أي مناجيات ولكن فقط عددا قليلا من التعليقات 
الجانبية» ونقل مناجاة "أكون أو لا أكون" من المشهد الأول بالفصل الثالسث 
إلى مشهد المقابر مباشرة قبل المبارزة (أخبرني صبحي قائلا: "وجدت أن 
مکان المناجاة المناسب هو بداية الفصل الخامس')ء وانتهت الخطبة التي بدأت 
بإمساك جمجمة يوريك بتكرار مثير فيما يشبه رفع الشعار للسطر "أكون 
أو لا أكون! كما أزال صبحي مشهد اللاعب الذي يحاول فيه كلاوديوس 
أن يتوب ويفوّت هاملت الفرصة لقتله. ويزيل هذا الاقتطاع الأساس لاتهام 
هاملت بالتردد» بينما يدمر أي تعاطف محتمل للجمهور مع كلاوديوسا". 

وأخيرّا يطيل صبحي مشهد المبارزة لمدة عشرين دقيقة» ويضيف قتالا 
ثانيًا بالسيف بين هاملت وكلاوديوس» أثر هذا الاختيار» الذي ربما كان 
مدفو عا برغبة صبحي في استعراض مهاراته في المبارزة (فقد تمرن على 
هذه الرياضة لأعوام حتى إنه أعطى دروسًا لآخرين)» على الحبكةء فبدلا من 
تنفيذ انتقامه على رجل أعزل» يقتل هاملت بسبب الدفاع عن النفس» منهيِا 
حياة كلاوديوس الذي لانهاية لحيّله» ويبقى هاملت منكرا لذاته حتى النهاية» 
تارکا اق و ف و د ا و رو ا وا 
الاختيار مدفوعا بإاحساس صبحي بأنه يعرف هاملت أكثر من شكسبير نفسهء 
وقد وضح وجهة نظره قائلا (في :)۲٠١٠۷‏ "لا أقبل أن يترك هاملت المملكة 


لفورتتبراس»› عدوه وعدو المملكةء فهذا يشبه قول حسني مبارك إذا أشرف 


على الموت: حسناء يمكن أن تأتي إسرائيل لتحتل بلدي وتحكمه الآن. لا أقبل 
هذاء هاملت لا يفعل ذللف""', 

اتبع أداء صبحي أيضنًا هذه القراءة الوطنية للشخصية. استخدم 
الممتلون-المخرجون حول العالم مسرحية هاملت كمركبة للوصول إلى 
النجوم؛ وفعل صبحي ذلك بدون خجلء فهاملت الذي مثله شاب توري 
أنيق» مٿل شي جيفارا في صدرة وبنطلون ضيق» عبر عن إلحاحه عن وضع 
مصر في لحظة خروجها من عهد عبد الناصر الذي تميز بالنضال ضد 
الاستعمارء أوء كما صاغه الناقد جلال عاشور في ذلك الوقت 'مرحلة 
الخروج من معركة التحرير دخولا في معركة التتويرء فهناك على 
الضفة الأخرى من القناة تنتظرنا معركة جديدة هي معركة الحضارةء وتحة 
جديد لا خيار لنا في مواجهتهء فإما أن ”نكون أو لانكون' كماقال 
هاملت ١°!!!‏ 

وكانت هناك لحظات من الفكاهة بالطبع فقد أدى عادل صقر دور 
بولونیوس کمهر ج کثير الكلام» ولیس كجاسوس رئيسي شرير» كما قام 
روزنكرانتس وجولدنشتيرن بكثير من الأفعال الكوميديةء لعب صبحي نفسه 
دوره» بفضل سمعته ككوميدي عبقريء للحصول على بعض الضحك أيضًاء 
وربما کانت أبرز لحظاته في مشهد الدير: حيث يدخل صبحي مرة ثانية كما 
لو کان سیتأسف على قسوته» ینحنی ينحني إلى الأسفل لينهض أوفيليا المنتحبة 
الساجية على الأرض (والتي لعبت دورها زوجته نيفين رامز)ء ويمشي معها 
على خشبة المسرح» على صوت موسيقى رومانسية يتزايد تدريجيًاء 
ويحتضن يدهاء ويتهيأً لتقبيلها... وعندهاء في لحظة اتسمت بالتهريج» يلقيها 
أرضًا على نحو مفاجئ» صارخا: "لا e‏ إلى دير!“ ويشير ضحك 
الجمهورء المبوغ في شريط الفيديوء إلى التوقعات الكوميدية لمرتادي 
المسرح عن صبحي كما يشير إلى تعاطفهم غير المشروط مع هاملت". 
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ومع هذا فلم ينتقص تهريج يج صبحي من جية قضيته»ء فهو يتجاوب مع 
الشبح في رهبة» ثم في تصميم ثابت» في مشهد يحاکي مشهد کوزنتسيف›؛ 
(حیث يتم تجسید الشبخ نفسه كخوذة درع كبيرة الحجم تعرض على الحائط)ء 
وتهدد لحظاته التي تصور وحشيته الغريية أعداءه: روزنكرانتس 
وجولدشتیرن» بولونیوس؛› وخاصة كلاوديوس. وخلال مشهد مصيدة الفأر 
يقاطع هاملت المسرحية بداخل المسرحيةء حيث يأتي إلى منتشصف خشبة 
المسرح بین کلاودیوس والممثلین ویصرخ بأعلی صوته: "هذا لوکیانوس»؛ 
ابن أخي الملكء يسمّمه في حديقة قصره"٠‏ فيركض كلاوديوس وجرترود 
لمغادرة خشبة المسرح» مرتعبين من تهديد هاملت بالقتل أكثر من الرعب 
الذي سببته المسرحية. 


هاملت طو ال المسرحية. ويروي محمود الشتاوي 9 إنتاج صبحی استخدم 
"أدوات مسرحية ملحمية EE‏ 


والتعليقات التوضيحية لكسر التتابع الروائي "ووضع تفسيره السياسي 
للمسرحية في الصدارة". وأنشأً تمهيد صبحي بناءَ عاطفيًا أزال عضصر 
التشويق ولكنه شجع على التعاطف مع البطل الشهيدء فقد أبقى الجمهور 
مشدودا بالقوة المغناطيسية لشخصية هاملت» التي يأسرها الحزن» ليأخذها 
بعيذا عن نفسها. وباعتبارها مسرحية تتسم بجو الحزن» فإن هاملت الذي 
جسده صبحي آکثر تشددا من هاملت الذي صوره شكسبير: فبإزالة التفاصيل 
الدخيلةء تم التركيز على البطل وعلى قذره. 

القدر» الذي يتشاركه جيل كامل» كما يصر إنتاج صبحي للمسرحية. 
كان صبحي في الثانية والعشرين من عمره فقط عندما مات عبد الناصرء فلم 

- وربما لم يستطع أن يجسد - شخصية الشبح كرجل حقيقي» بدلا من 


299 


ذلك فقد خلق شبحًا بلا جسد يمتل إحساس هاملت الداخلي بالمهمة سشيء 
يشبه افتراس" الرؤية السياسية التي شعر بها هاملت في فيلم كوزنتسيف 
ولا يمكن متابعة هذه المهمة لأن شخصيات جيله أضعف بكثير من أن تتمكن 
من المساعدة. وفي خلال ثلاثين عامًا من المقابلات» استمر صبحي بإصرار 
في التشديد على أن تركيز مسرحيته كان على 'صراع الأجيال" وبشكل أكثر 
تحديدا على المرض الاجتماعي الذي قلب أفرادا من الجيل الأصغر على 
بعضهم لخلق شخصيات مثل روزنكرانتس ولايرتس» وفهم النقاد الرمزية 
الغاضبة التي تشير إلى أقران صبحي الذين نشأوا في ظل هزيمة ۷٦۹٠ء‏ 
جيل خانه وأفسده الكبار". ۰ 


'نضال [عصمت] الغاضب" 

ل مح رة وات شه النخربة التي اخ رجا 
رياض عصمت' على المسرح في مدرسة ثانوية للنخبة في دمشق في عام 
7۴. ويستخدم إنتاج عصمت المسرحي معدات وأزياء أوروبية" ولكن 
بإحساس معاصر» بموسيقى وغناء المغنية اللبنانية الشهيرة فيروز 
وتشايکوفسکي Tchaikovsky‏ وموسورجسكى ( "Mussorgsky‏ . يعتمد 
المخر ج الشاب على تفسير جون كوت [٠۸١ ٤K۲١‏ والمزاج المرتبك الذي 
ساد بدايات السبعينيات في المجتمع السوريء كما يكتب في مقال لاحق» 
بعنوان "هاملت كما أخرجته": 

قدمت نظرة وتفسيرا عصريين لهما دلالة عربية وتقدمية 
للمسرحية الشكسبيرية الشهيرة فقد كنت أرّكد دائئا 
وخلال التدريبات؛ تلميحا أو تصريحاء على ربط سطور 
المسرحية بزماننا الحالي وبالأفكار والمشاعر الإنسانية 
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في حياتنا اليومية الراهنةء وبالغضب السياسيٌ الذي يفور 
في دماء الشباب دون أن يملكوا القدرة على فعل إيجابي 
لل ات هه كار عر هي اة حت 
ذلك الحين منذ هزيمة ۱۹١۷‏ التي سميت ب 
"النكة٠'.‏ 


ومٿل صبحي (الڏذي لم يقابله عصمت حتى بعد ذلك بخمس سنوات)» 
فقد شددت مسرحية هاملت التي أخرجها عصمت على الاستشهاد كفكرة 
رئيسيةء واستخدم ترجمة a‏ عوض الصادرة حدينا عن جامعة 
الدول العربيةء ولكنه أجرى حذفا کبیرا ومراجعات تحديشةء "أكدت من خلاله 
على تفسيري السياسي للمسرحية"". كما اختصر النص إلى ثلائة فصول 
عناوينها حزن» ثورة» واستشهاد» وعززت الملاحظات التي كتبها عن 
برنامج عمله هذه الحبكة مقلا هاملت باعتباره "الصوت الجديد المتمرد على 
عالم من الزيف الكامن في الأعماق... الصوت الذي يضطر للاستشهاد كي 
يقول الحقيقة"". 

تولى عصمت» الذي سيشغل فيما بعد مناصب رفيعة في السلك 
الدبلوماسي السوري ووزارة الثقافة السورية» إنتاج مسرحية هاملت بمساعدة 
ضمنية من النظام. وكان عصمت طالبًا جامعيًا في وقت هزيمة 33۹۷ 
وكان قد أصبح مخرجا في السادسة والعشرين من عمره وقت إنتاج 
المسرحيةء وقد سبق له إخراج مسرحية أنتيجون ٠١هع”4‏ في مدرسة 
الحرية بدمشق قبل ذلك بعام» ونال عنها جائزة الإخراج من وزارة التعليم 
السورية". دعته المدرسة مرة أخرى لكي يخرج مسرحية ثانية من 
اختياره وأراد أن ينفذ مسرحية سياسية صريحة»ء وفكر في مسرحية 
رمولوس العظيم Romnulısu the Graet‏ ل فریدريك دورینمات Friedich‏ 
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»Diirrenmatt‏ تم استبعدها لأنه شك في أن الرقابة ستسمح بعرضها 
ومع هذا فهو لم يخش من أي تدخلات في إنتاجه "الثوري" لمسرحية هاملت 

- وکما قال» > لم يواجه ايا منها سواء من مدير المدرسة أو من السلطات 
الحكوميةء فقد أعطاه كلاهما صلاحيات إخراجية كاملة ل 'إملاء" شروط 
إنتاجه للمسرحية"'. 


وساهم عنصران في هذه الحريةء الأول» أن مدرسة الحرية» كانت 
مانا خا ا الحكومة الفرنسية في عام ۱۹۲١‏ تحت اسم ليسيه لايياك 
Lycée Laique‏ (عرة فت أيضنًا باسم ليسيه فرانکو آر بپ Lycée Franco-‏ 
ES «(arab‏ إلى معهد الحرية في عام فی عا 
۹3۷ - على أي حالء استمرت في التم باحتياطي من الحرية أمنته 
جذورها الفرنسية وروابطها بالطبقة المثقفة والحاكمة السورية“. واستفادت 
المسرحية من هذا الإرث بطرق غير متوقعة. فعلى سبيل المثالء شد 
عصمت على أن الممتل الشاب "الأسمر متين البفيان“ الذي لعب دور هامات 
کان اختيارَا غير عادي» فهو على النقيض من "هاملت التقليدي النحيل الأشقر 
الحالم» وكان هذا إيضًا من سمات تفسيري المُعقآن للشخضصية وللمسرحية 
م ومع هذا يتضح أن الممثل الشاب الذي لا يمت بصلة إلى هاملست 
هو حفيد أخر فنان عظيم أدى ى دور هاملت على المسرح القومي في دمشقء 
وفي العرض» أدى تمَام العقل دوره مرتديّا زي جده وسيفه الأثرييْن» اللذين 
استخرجتهما جدته من صندوق قدیم('. 
على أي حال» ربما کان العنصر الأكثر أهمية لضمان حرية عصمت 
الفنية في عام ۳٣ء‏ هو اتساق مسرحيته مع الأيديولوجية الرسمية لنظام 
حافظ الأسد الذي كان لا يزال شابًاء فبعيدا عن تهديد الحكومة العسكرية 
أو كشف أي ي انتهاكات على غرار ما فعله كلاوديوس» تناغمصت مسرحية 
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عصمت بطريقة جيدة مع القيم الجوهرية للثورة البعثية: النقاء الأيديولوجي 
في مواجهة التهديدات الخارجيةء إعلاء الأولويات الجمعية على المصالح 
الفرديةء وتسييس كل جوانب الحياة الاجتماعية. وتماشى المنظور 'الثشوري 
للمسرحية مع الزعماء الجدد الذين أطاحوا بحكومة نور الدين الأتاس, 
وصلاح جديد التي جرى تشويهها في 'ثورة تصحيحية" قبل ذلك بثلاث 
سنو ات فقطء" وهذه الألفة تبدو واضحة في ملاحظات عصمت التي كتبها 
کر رة اة اجرح 

بين الفكرة والعمل.. بين الإرادة والتردد.. نعيش مع 

هاملت وهو يتحقق رويدا رويذا لا من الجريمة التي 

وقعت فحسب» بل من الفساد المستشري والنفاق الكامن 

في بناء المملكة. 

کل هذا لیس جدیدا.. ولیس دافعا مبررا لمغامرة 

مسرحية هاملت مع هواة يواجه معظمهم الجمهور» بل 

المسرح لأول مرة في حياتهم. عندما dy‏ 

مسرحية هاملت لم تكن تهمني المعالم التقليدية التي تكررت 

في دراسات الاعف مله ومشرة اق ا ر 

لم يکن يهمني في هاملت تردده أو قلقه أو جنونه 

أو مأساة حبه الضائع لأوفيلياء ولم يكن يهمني أن أسبر 

دوافعه النفسية للائتقام أو التريث. ما كان يهمني هو 

المسرحية ككل وليس بطلها فحسب» (وهو الأمر الذي 

أشار إليه الناقد الشكسبيري سي. إس. لويس 

ئا« .8 .)“. فتناقص بالتالي عندي الأهمية الفردية 

للشخصية ليتزايد تورطها عن وعي تام في صراع سياسي 
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محتدم يهدف لتطهير الدانمارك من الداخل تمهيدا لمواجهة 
خطر غزو جيش فورتتبراس على أمن البلاد. إن الححب 
الخاص في قلب هاملت يتلاشى أمام الحب العام» وحزنه 
من أجل أبيه يتضاعل أمام حزنه على وطنه. 

من هنا يبدأ الفهم الجديد الذي نطرحه»ء لذا فأنا ممضطر 
لأن أطلب منكم أن تمسحوا من أذهانكم أي صورة مسبقة 
عن مسرحية هاملت» فهي - كما أراها - ليست مسرحية 
فلسفية أو نفسية فحسب» بل هي مسرحية سياسية أولا. 
إنها مسرحية مليئة بروح العصر بذكاء جعلها توثر 
وتعيش إلى يومنا هذاء وتنطبق على فلسفاته إن كان عبر 
الوجودية أو الماركسيةء أو في مزيج يجمع بينهما (تماما 
بالمفهوم الذي أشار إليه محللا ومفسرا الناقد البولوني يان 
کو ت ٤٥۸۲‏ ۸هل في کتابھ الرائے شکسبیر معاصرنا 


۰ (Shakespeare Our Contemporary 


إن هاملت عربي رغم ثيابه الأوروبيةء وهو عصري 
رغم السيوف والقلاع والأشباے“. 


والحقيقة أن افتقار عصمت للسخرية هو ما جعله أكثر موالاء للنظام 


من صياغته الدعائية (الفساد والنفاق الذي يستشري في المملكة٠‏ راع 
لتطهير الدانمارك من الداخل" 'خطر على أمن البلاد' 'الحب لشعبه'). فبينما 
تتضمن السخرية ازدواجية الرسالة» جسد عصمت وحث على العقلية 
الواحدةء وهدف إنتاجه إلى الحلول محل نسخ مسرحية هاملت الأخرى 
لشكسبيرء فقد وجه الجمهور بالفعل إلى "مسح" تلك التأثيرات من أذهانهي 
حيث سعى إلى مسح الماضي واستبداله بقراءة جديدة» وصحيحةء ومتسلطة. 


304 


وتشبه نظرة عصمت المستقبلية في ۱۹۷۳ نظرة هاملت - هاملست 
اليافع في الفصل الأول - عند سماعه للقصة التي يرويها الشبج. يتعهد 
هاملت أيضًاء بأن ينظر إلى الأمر بعقلية أحادية» لكونه مصدوما من خيانة 
عمه ومن فساد أمه» ويشعر بالغضب (ربما له أصل واحد مع 'الغضضب 
السياسي الذي يفور في دماء الشباب" كما وصفه عصمت)» ولكن ليس 
باليأس» فلا يزال الفعل ممكتًا. في هذه اللحظةء لا يعد ولاء هاملت لوالده 
منقسمًاء أن يكون ذا عقلين هو أن يكون منافقا - وهي جريمة مقارنة با 
التأثيرات المنافسة من ذهنه: 

لا أنساك؟ 

أجل من لوح ذاكرتي 

سأمحو کل تدوين سخیف أحمق»› 

حکم الکتب کلھاء کل شکل وکل انطباع مضی» 

مما نسخ الشباب هناك وسجلته الملاحظة 

ولن يبقی في کتاب ذهني الا 

أمرك وحده دون غير ه 

غير مختلط بمادة رخيصة". 
لدى أمير شكسبيرء فقد قدم افتقار المجتمع إلى النزاهة باعتباره كلا من العدو 
الرئيسي والعائق الأساسي أمام مواجهة ذلك العدو“. ووصفت ملاحظاته 


علی الصمود (الاتحادء والكلية) في مواجهتها: 
إا ليس المهم هو العذاب الداحليّ لأميرنا الشاب» وإنما 
محاولته المخلصة أنسف بناء متصدع من الأساس» بحیث 
انحدر بوعي تام من برج النبلاء إلى طليعة الفرسان 
إلينا بثورة الشباب عمومًا في هذا العصر صد المؤسسات 
البالية العفنةء أو قد يوحي إلينا بشكل خاص بحاجة جيلنا 
لمواجهة القوى الرجعية التي تحاول إجهاض مقاومته”. 
ولهذاء کان مفهومَا من هاملت الذي أبدعه عصمت أن يکون 'ثورئًا“ 
والثورة التي حث عليها كانت في الجمهور ولیس النظام» فبدلا من فضح 
غدر كلاوديوس» سعت المسرحية إلى تحريض جمهوره على عدم السقوط 
في إغراء السلبية واليأس لما بعد هزيمة ۱۹7۷ والهامهم للقيام بالأفعال 
النبيلةء ورسمت ملاحظاته عن إنتاج المسرحية التوازي المعاصر مع القصة 
بصراحة» تقريبًا كما لو كان خائفا من أن يفشل ممثلوه وجمهوره في فهم أن 
حاجة الدانمارك إلى "التطهير من الداخل' هي نفسها حاجة المجتمع السوري. 
على أي حال» فعلى العكس من مسرحية حفلة سمر من أجل ه٠‏ 
هزيران لسعد الله ونوس» لم تذكر مسرحية عصمت أسماءَ بعينهاء ولم تقدم 
تفاصيل محددةء ولم تتسع لمشاركة الجمهورء وكانت الإشارات إلى "الأنظمة 
العفنة" و"القوى الرجعية" مجردةء فالمشاهدون أحرار في تفسيرها كيفما 
شاؤواء في صمت وظلمة قاعة العرض. ونشیر المصادر المتاحة (ملاحظات 
الإنتاج المقتبسة في مقال كتبه المخرج والمقال نفسه»ء الذي من المؤكد أنه قد 
تم تعديله من أجل الرقابة في دمشق)"٠‏ أت منهج عصمت کان مشابها في 


306 


الأساس لمحاضرات التربية المدنية الأخرى التي تلقاها الطلاب وعائلاتهم في 
دولة نصبت نفسها باعتبارها دولة ثورية» واظهرت ملاحظات برنامج الإنتاج 
الذي أسماه مایکل أوربان 4۸طr‏ ل e1ءMNic۸4‏ (في سياق آخر) ب "الخطابة 
الدائرية" المطابقة لما تفعله الأنظمة الثورية بشكل E‏ القدرة على 
الإقناع بحماس متجدد بالتصرفات والأفعال نفسها التي فشلت في إنقاذ النظام 
في الماضي"“. 

وكما لو كان يشعر بهذا الطريق الأيديولوجي المسدودء كانت 
الملاحظات التي كتبها عصمت أكثر إصرارا على أن: "هناك فارق كبير بين 
الموت العبثي وبين الشهادة من أجل قضية!"““. ولكن علامة التعجب تحتج 
بشكل كبير» كاشفة عن أن النموذج الأصلي لهاملت البطل العربي يحوي 
بذور زواله» وبعد أعوام قليلة فحسب من إنتاج عصمت الجاد» ستصبح 


سياسة الباب المفتوح التي اتبعها انسادات: "أن نطبخ أو لا نطبخ' 


بحلول النصف الثاني من السبعينيات وحتى نهايتهاء كانت شخصية 
هاملت البطل العربي قد أصبحت عتيقةء وقابلة للتنبؤ وفاقدة لرونقها إلى حد 
ما. ومسرحية هاملت لمحمد صبحي مثال جيد: فرسالتها الثوريةء المحرضة 
في عرض دمه طلبةٌ في عام ١۹۷٠ء‏ كانت آمنة حتى بالنسبة للمسرح 
التجاري في أواخر السبعينيات» ومثل أسلوبه المْعلْم من خلال الميلودراما 
رسک بور عا عا ر ج ا 
جعل الأسلوب التعليمي المسرحية سائغة بالنسبة لهؤلاء الذينء مثل صبحي 
نفسهء يشعرون بأن المسرح يجب أن يهذب ويثقف. كما أعطت الاستعارات 
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الرمزية المبهمة الفرصة للجمهور ليطبق مهارات فك الرموز التي تعلموها 
في فترة الستينيات واا السيعينيات»› لزيادة ا بالمتس ر ةا 8 
(فالمسرحيات التي لر ا بما فيها مسرحية 
هاملت التي اتتا في العراق عام 414۳ والتي خلطت دراسة الأعراق 
البشرية بالسياسة»ء استقبلت بشكل أقل حفاوة)('". 


سيطر الاتجاه المطبخي على المسرح السياسي ككل» وبدلا من توجيه 
النصح للانظمة العربية بشأن الإصلاح أو تهريب 'تصوص مغطاه طبق 
الأصل" من القمع السياسيء قدمت المسرحيات الرمزية ببساطة بعد 
منتصف السبعينيات ترفيها راقيًا مدروسًا لأعضاء النخبة المثقفة المصرية 
والسوريةء وهدفت هذه المسرحيات في الظأهر إلى تحفيز الجماهير العربية 
للسعي إلى تحقيق إصلاح سياسي واجتماعي. ومع هذا فحتى المخرجون 
الذين لهم دعاوى بر س لم يحققوا تأترا تغ ريا :alienation effect‏ 
فالجمهور يعرف القصة بالفعل»ء وقد غادر الرئيس مقصورته. وبدلا من ذلك 
أصبحت الإثارة السياسية خطا مألوفا گت الحبكة الدرامية ووسسيلة لتحقيق 
النجومية. نذكر بأن مسرحية صبحي فتنت الجمهور وجعلته ممستغرقا في 
مشاهدتهاء وهذا بالضبط ما ا يهدف إليه المسرح البريختي. 
- وفي مصر» جرى تحويل المسرح السياسي جزييًا إلى سلعة فسي 
استجابة للضغوط التجارية الجديدة"'. خفف الرئيس أنور السادات (حكم من 
-4۸1-1۹۷( في بدايات سنوات حكمه أحيانا من الرقابة الرسمية على 
الصحف والمنشورات؛ وخسر المسرح ما يمكن القول إنه احتكار للمناقشات 
السياسية الجادة. وفي الوقت نفسهء كان على صناع المسرح 'الجاد" (والذي 
كان لا يزال يُعرف بالدراما السياسية)ء وقد حُرموا مسن أن الدولة ومسن 
محفظتهاء أن يتنافسوا مع الخصوم التجاريين الذين يقدمون الدغدغات 
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الجنسية والكوميديا التهريجية. وبينما انتزعت الأمور السطحية الضحكات 
المكبوتة والقهقهات» صر النقاد على أسنانهم في إحباطء وجنى المعالجون 
الغو هريون مل ضيحى لمال ما كاب المسرحيات لاقل فرة على القيام 
بالمشاريع التجاريةء والذين لم يعد أحد يشيد بهم باعتبارهم حاملي رسالة 
نمطيين لنظام سياسي أكثر عدلاء فقد تراجعوا ببساطة إلى المقاهي. 


أحد الاحتجاجات المستتيرة على هذه النزعة المطبخية كانت المسرحية 
الكر ميدية شكسبير ملكا للكائب المصري رأفت الدويريء وات قت ف 
المسرح تحت عنوان شكسبير قي العتبة في ديسمبر عام 01۹۷١‏ ا هذا 
العنوان الأخير مناسب جدا: فميدان العتبة منطقة تسوّق مزدحمة قريبة من 
وسط المدينة بالقاهرة» معروف بمئات من المحلات والأكشاك المقامة في 
الشارع والتي تبيع الكتب» والتسجيلات الموسيقية» وأدوات التجميلء 
والعلامات التجارية المقلدة الرخيصة“. الحي أيضا مقر لعدة مسارح تملكها 
الدولة بما فيها المسرح القومي الذي امتاز بريه (وإن كان قد أصبح متهالكا 
إلى حد ما في السبعينيات)» وموقف رئيسي للحافلات الكبيرة والصغيرة التي 
تحمل عذة ملايين من الركاب الذين يسافرون يوميًا إلى أعمالهم منخفضة 
الأجور في القاهرة. وبهذا فإن العتبة مركز جاذب للشواغل الاقتصادية 
والمسرحية التي صنعت إطارًا لمسرحية الدويري: في عصر الاستهلاك 
السريع'“ هل من المجدي بعد الآن (أو حتى من الممكن) إنتاج عمل مشل 
مسرحية هاملت ؟ 
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درس الدويري (المولود في عام (٠۹۳۷‏ الأدب الإنجليزي في جامعة 
عين شمس بالقاهرة قبل أن يبدأ في إخراج ثم كتابة المسرحيات في فترة 
الستينيات والسبعينيات» وتعد مسرحية شكسبير ملكا تاني مسرحياته» وبدلا 
من هاملت» صار شكسبير نفسه البطل: كاتبً مسرحيٌ طموح» مؤلف لعدة 
مسرحيات كوميدية تحبه الملكة إليزابيث المتقلبة الأهواء. تعد المسرحية 
المكتوبة في معظمها بالعامية المصرية إولكن اقتباسات شكسبير كتبت 
بالعربية الفصحى) تناصية إلى حد يثير الارتباك. فعلى سبيل المثال» في 
الخاتمة التي قدمت كتمهيد للمسرحيةء يحضر جنازة شكسبير في ستراتفورد- 
أبون-أفون مشيعون بما فيهم أوفيليا المجنونة (والتي يلعب دورها صبي) 


والمنتحران روميو وجولييت» ويتلو قسيس الصلوات الكنسية من سفر 
الجامعة وسط الأصوات المنتحبةء تعد الجنازة مزيجًا من مشاهد المقابر من 
مسرحيات متعددة لشكسبير. على سبيل المثالء يستخرج هاملت جمجمة من 

هاملت: هوراشيوء أتعتقد أن شكسبير خالقنا هكذا يبدو في 
قبره؟ 

هوراشیو: لا ریب يا سيدي هاملت. 

هاملت: وهكذا رائحته.. أف؟ 

هوراشیو: لا ریب يا سيدي هاملت(“. 

بعد التمهيدء يتحرك إيقاع المسرحية بسرعة فائقة» فحياة شكسبير 

. شخصیاتهء وبخاصة هاملت ومکبث»› ولكنه يتحاور معهم أيضاء (فهو في 
مزحلة ما يتلقى درسا في التمثيل من هاملت. الذي يخبره "لا تسرف في 


الإشارات كمن بيده منشار ينشر به الهواء)". تشضمن شخصيات 
المسرحية كلا من فولستاف» الملك ليرء وكورديلياء ليرتيس» جيرترودء 
کلاودیوس» هاملت» هور اشیو» مکبث ولیدي مکبث» وآخرین» وأْیضًا توماس 
کید ر 7104s‏ کریستوفر مار لو eسr1!0۾M Cist0ph er‏ (والذي لعسب 
أيضًا دور شبح بانكو)ء الملكة إليزابيث (التي لعبت دور جرترود في نسخة 
من مشهد الحجرة مع شكسبير في دور هاملت)ء إيرل إيسكس» ولورد 
تامشرلين. استمدت هذه الشاك في معطمها من الترجمات الي أ تزتها 
جامعة الدول العربية حديثاء والتي عذلها الدويري قليلا. وبشكل عام» تفترض 
المسرحية مستوى عاليا من اهتمام الجمهور ومعرفتهم بشكسبير. 

ومع هذا فوراء عملية القص واللصق المجنونة هذه قصة بسيطة 
وحزينةء فالتمهيد يحمل حزنا وفقذا حقيقيين» مثل المشهد الافتتاحي في 
مسرحية صبحي ومشاهد أخرى في الفترة نفسهاء فهي تمثل جنازة البطلا““. 
في المشهد الثاني نجد شكسبير يشرب البيرة في نزأل» ويحاول أن يكتب 
ويغمغم لنفسه: "أطبخ أو لا أطبخ؟ تلك هي المشكلةء ثم يلو وصفة 
للمسرحيات الناجحة: رشة من مشاهد الحب» مقدار ضئيل من الشياطين 
والساحرات» بعض الضحكات» رقص» غناء - هذا يصنع طبقا جيذا لجلالتها 
لتهضمه". كان قد كتب هنري الخامس» الجزء الأول» ولكنه لم يكب بعد 
مسرحية هاملت والتراجيديات الأخرى '. يحتاج شكسبير باعتباره كاتبِا 
شابًا وعبقريًا للمسرحيات الكوميدية والتاريخية إلى قدر يسير من الأمان 
المالي يمكنه من تنفيذ المسرحيات التراجيدية العظيمة والتي يعرف أنه قادرٌ 
على تنفيذهاء ولكن يبدو أنه لن يستطيع الحصول على هذا الأمان إلا بأن 
يستسلم أكثر . يترنم شكسبير بكلمات "الشهرة. الثروة الانتشار"؛ فيما بعد 
تقوم ثلاث ساحرات أتين لإغوائه بترديد هذه التعويذةء على طريقة مكبثء 
لكي يسعى إلى تحقيق طموحه'''. كما يحل شكسبير معضلته التي تشبه 
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أو لا أطبخ؟ تلك هي المشكلة. لاء انتظر- أكتب وأطبخ» ولن يكون هناك 
مشكلة على الإطلاق !"'''. 
يوجه الدويري قراءته للتاريخ البريطاني لنقد الوضع المعاصر لمصر› 

EEE E i a 
وباهتمامها الشديد بالمسرح تتذكر جمال عبد الناصر» فهي حساسة بما يكفي‎ 
لكي تفهم المجاز السياسي» ومستبدة بما يكفي لكي تخرسه"  . ومع هذا‎ 
فليست رقابة إليزابيث هي التي تبدأً في إفساد فن شكسبير وإنما استمتاعها‎ 
الصادق بمسرحياته الكوميدية. فبعد مسرحية دوقات وندسور المرحات يعتذر‎ 
للشخصية .التي أبدعهاء فولستاف سيئ الحظء على إخضاعه كلا منهم لذوق‎ 
جلاتها الرديء:‎ 

فولستاف: هو أنا قلت لك اخلقتي؟ أخدت رأيي لما 

خلقتتي؟ يا ريتك ما خلقنني یا شب بد O)‏ 

فو لستاف: وجودي؟ وجودي في سټّت الغسيل؟ وجسودي 

مدفون تحت كوم هدوم وسخة ريحتها.. الله يسامحك يا 
شكسبير: (ضاحكا) عشان تبطل تلعب بسديلك.. ويبطل 
ريقك يسيل على الستات المحترمات في وندسور. 
فولستاف: ما انت اللي خالقني كده؟ هو أنا جريست ورا 
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فولستاف: از اي بقه؟ أمال مزاج مين يا خالقني؛ 

شکسبیر: مزاج جلالتها. 

فا 7 

فولستاف (هامسًا بعد أن ينظر حوله): بطل قرٴغ يا 

شكسبير : جلالتها شافتك قبل كدة في مسرحيتي هنسري 

الرابع.. خشيت في نافوخها (بزهو) ونافوخ كل جماهير 

لندن (مصفرًا بغمه ويز عق بطريقة غوغائية مقلذا جماهير 

لندن) فولستاف! فولستاف يا ريتني ما خلقتك! 

فولستاف: ده أنا اللي خلقتك شهرأتك خليتك ويليام شكسبير 

والفلوس نازله عليك نطرة. 

شكسبير: في ٠١‏ يوما كتبت مسرحية زوجات وندسسور 

المرحات وخليتك بطلها. 

ا ا كن اف التو د و ما اا 

انسلقت و أنا مدفون جوة سبت الهدوم الوسخة .. ريحتها.. 

الله يسامحك يا شكسبير .. الله يسامحك (یخرج باکیا)(*''. 
من السقف يطغى على استغراقه في الأفكارء وفورًا يدخل بعض المنسادين: 
معلنين عن كوميديا الأخطاء» وتستمر مواعماته الأخلاقية والفنية '. 
وتظهر محاورة له مع كريستوفر مارلو [مناهض حازم للملكية) أنه بخبانته 
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لمبادئه الجمالبةء يتخلى عن مسؤوليته السياسية أيضاء بينما يتحيز مارلو 
للواقعية الاشتراكية("': 

الأولى.. اللي أا کاتبها قبل ما آجي لندن.. وأنا لسه في 

استر اتفورد.. عجبتك؟ 

مارلو: عمل أصيل.. من طين وتراب قريتك.. يا ريتك 

يا ويليم تفضل محافظ على أصالتك.. 

شکسبیر : وکومیدیا الأغلاط برضه... 

مارلو: (مقاطعا) بداية انزلاقك سقوطك يا ويليم. 

شک شکسبیر + بس الناس اند نبسطت .. ضحکت.. الناس برضه 

عايزة تريح عقلها من الهموم والبلاط كمان. 

مارلو: (يقاطعه) البلاط هوّه اللي عايز عقول الناس 

بلاطه يا ويليم.. نفس الناس اللي انت ظالمهم يا وليم.. 

نفس الناس أقبلوا على آخر مسرحياني.. النسضال.. 

المأساة الحقيقية” '. وقبل كده نفس الناس اللي إنت 

ظالمهم أقبلوا على تيمورلنك والدكتور فاوست وادوارد 

الثانني» ويهودي مالطة آقبلوا عليها وما تنساش كمان.. 

المأساة الإسبانية لتوماس كيد هيه.. قلت إيه يا ويليم؟ 

شکسبير : (بحيرة) ما هو.. ماهو يا مستر مارلو.. یلزمني 

الأول شوية شهرة.. انتشار.. مال'"“. 

تعد المور سيئة بالنسبة للفنانين تحت حكم الملكة إليزابيث التي 

صوّرها الدويري» ومع هذا فيا كانت المساحة الصغيرة المتاحة للإبداع 
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والنزاهة السياسية تحت حكم إليزابيث فهي تنتهي تماما تحت حكم خلفهاء 
فإليزابيث التي صاغها الدويري (اقرأً عبد الناصر) تفرض ذوقا ورقابة 
لا طعم لهماء وأحيانا تغلق المسارح» ولكنها على الأقل مهتمة بما يجري 
فيها. أما ملكه جيمس (اقرا السادات) فليس لديه اهتمام بالمسرح من أي نوع» 
فهو مشغول جذًا بالانفتاح الاقتصادى بغرض التسربح» وتشجيع مجتمع 
الاستهلاك السريع» وتحقيق السلام مع إسبانيا العدو الأزلي لإنجلتراء وهو 
الشيء الذي كانت تعارضه الملكة إليزابيث بحزم '. وفي بلاط الملك 
جيمس» تسود الملابس الفرنسية والإيطالية السخيفةء وتدوي الموسيقى الحديثة 
السريعةء وترتدي فرقة شكسبير- التي تدعى الآن رجال الملك - الأزياء 
الذهبية المطرزة ولكن ليس بإمكانهم تأدية أي شيء يعتبره شكسبير مسرحا 
حقيقيًا» ويصبح الواجب الأهم بالنسبة للفرقة هو إبهار السفير الإسباني 
بالمسرحيات الهزلية والألعاب البهلوانية أثاء تقديم الطعام (مرة أخرىء 
التسلية المطبخية) في مأدبة مقامة على شرفهء' ' بينما يشكو شكسبير 
وفرقته لبعضهم بعضا: 

الفرقة: (معا) جماهير لندن ما عادتش جماهير لندن. 

شكسبير: المسرحيات للبلاط بتتكتب مش للناس»ء 

الفرقة :(معا) الناس بقه ذوقها من ذوق البلاط. 

کنر کو خر کن الول 

الفرقة (الواحد بعد الآخر): 

- عصر نفسله مکروش. 

- عصر الصفقات التجارية الخاطفة. 


- خطف فى خطف. اخطف واهرب. 


فے 
ي 
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- عصر الاستهلاك السريع. 
- عصر الوجبات الخفيفة("''. 

أوهنت تلك الحالة من عزيمة شكسبير الذي صواره الدويري تماماء 
فرجع إلى ستراتفوردء "الرحم" الذي أنجبه» وهو في حالة قرف» واستدعى 
سطره الأخير الموت وتذكر مشهد الجنازة الذي بدأت به المسرحية: "حراج 
لبطن الأرض اللي أنا طلعت منهاء حارجعء حارجع» حارجع" '. وبعد ذلك 
یبقی صامتاء ویشرب بشراهة حتی یموت. 

تقدم مسرحية رأفت الدويري إذاء تأبينا للستينيات» التي تعرف عادة ` 
بالعصر الذهبي للدراما العربيةء كما أنها قد ذمّت الوضع المصري المعاصر 
بافتتاحها بمشهد الجنازةء ف 'عصر الصفقات التجارية الخاطفة" لم يعد 
مواتيًا لصنع فن جادء كما فقد المسرح السياسي أيضنًا دوره باعتباره فرعا 
من فرو ع الفن الجادء ولهذا فالهجاء موجه للجمهور بدلا من النظام» ولكن 
المسرحية كانت مناشدة ساخرةء توقع الدويري فشلها مقدما. ورغم أن 
- شكسبير في العَبة غرضت لخمس وثلائين ليلة على مسرح الطليعة الذي 
تديره الدولة واجتذبت جمهورا بلغ عدده 6,245 متفر ج» ' فلم تومن 
المسرحية كيرا بقدرة المسرح على الحشد. أشارت بعض مميزات السنص 
الذي كتبه الدويري» مثل بعض الإرشادات المسرحية المفصلة وغير القابالة 
للتمثيل على المسرح» إلى أنه كان يكتب للقراءة أكثر من كتابته 
للعرض*''. والجمهور كما لاحظت شخصياته "جماهير لندن ما عادتش 
جماهير لندن' لأن 'الناس بقه ذوقها من ذوق البلاط'. 
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معضلة 

استكشف هذا الفصل عدة تجسيدات لهاملت البطل العربي» ورأينا كيف 
حصل هذا البطل الثوري على مكانته باعتباره ممثلا للجيل الجديد الذي تمت 
خيانته والمشغول بالتفكير في العدالة بعد هزيمة .۱۹١۷‏ هذا الهاملست 
المدفو ع بإحساس أن "الزمن مضطرب“ وأنه قد 'ولد ليصحح اضطرابه" هو 
مقاتل في سبيل العدالةء استشهد بوحشية على يد نظام ظالم. ولأنه كان 
معروفا في النسخ الأجنبية (الكتلة السوفييتية) فحسب قبل عام ۷٦۱۹ء‏ فقد 
توقعه النقاد العرب والجمهور المثقف على حد سواء في السبعينيات»› 
وظهرث النسخ العربية في مصر وسوريا في الإنتاجات المسرحية في 
المسارح التي تديرها الدولةء والمسارح التجارية» ومسارح المدارس الثانوية. 

كما رأيناء فهاملت البطل العربي ليس عبد الناصر ولیس مناهضتًا لعبد 
الناصرء ولكن لا يمكن فهمه خارج آمال السياق القومي العربي التي كان 
ناصر أول من ألهمها ثم كان أول من أحبطها. ملا انهيار الناصرية بعد عام 
۷ شباب المسرحيين في مصر ودول عربية أخرى بشيء يشبه الحماس 
الجارف لل'شغف للمعرفة" الذي وصفه المخرج السوفييتي كوزنتسيف على 
لسان بطله هاملت: "الطموح لاكتشاف المعنى خلف ما يحدث بالفعل""''. ثم 
طرح موت عبد الناصر في عام ۱۹۷١‏ الزعيم الميت باعتباره والد هاملت» 
شبح لا يمكن تلبية مطالبه الأخلاقية كما لا يمكن تجاهلها. ولهذاء فققد أخذ 
كتاب الدراما غضبهم مباشرة إلى العامة» متخلين عن جهودهم السابقة في 
إصلاح أنظمتهم» كما أنهم طرحوا ما رأوا أنه سؤال هاملت: 'كيف يمكن 
التصدي للظلم". أو ماذا يفعلون حيال الهيكل السياسي 'المتصدع من 
الأساس""''. عمل هؤلاء الكتاب المسرحيون والمخرجون بشجاعة وبمثالية 
خلال "ميو عة" ما بعد ۷٦۱۹ء‏ ولكن لم يمض عفد على جهودهم تلك» حتى 
وصلوا أيضًا إلى طريق مسدود. 
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وټخلول عام ١۹۷١.‏ كما أظهرت مر خبة الدويري» أصبح المسرح 
الجاد 'مطبخيًا" بشكل كبير» وعرف الكتاب المسرحيون والجمهور ذلك فلم 
يعد المسرح فرعا من فروع الحكومةء ولم يعد الزعماء السياسيون يأبهون 
لنصيحته أو يستخدمونه كقناة اتصال بالشعب» واستمرت الرقابة في القيام 
بعملها بشكل أساسي بحكم العادة أو بسبب الارتياب العام المتزايد. وكانت 
الجهود البريختية لاستخدام المسرح كقاعدة شعبية للحشد أو للتربية المدنية 
للجماهير مخيبة للآمالء فقد كان الجمهورء الذي لايرغعب في التعبئة 
السياسيةء محبطًا مثل الأنظمة' وما أراده مرتادو المسرح بشكل أساسي 
هو التسليةء حتى إذا كانت تسلية سياسية. 


انتشر القنوط عبر مجتمعات المسرح في مصرء وسورياء وأماكن 
أخرى في العالم العربيء وذهب كثير من الكتاب إلى المنفى» والتزم الكاتب 
سعد الله ونوس - الذي فتحت مسرحيته حفلة سمر من أجل ١‏ حزيران بوابة 
السد أمام نبرة جديدة صريحة في الدراما بعد عام 1۹١۷‏ - الصمت لمدة 
ثلاثة عشر عامّاء من عام ۱۹۷۷ وحتى عام ٠1۹۹ء"‏ ونفى ألفريد فرج . 
(كاتب مسر حية سليمان الحلبي» انظر الفصل الرابع) نفسه من مصر 
(۹۷۳-١۱۹۸)ء‏ ليكتب مسرحيات بالعامية المصرية لم تُعرض ولم ُتشر. 
لقى فرج وآخرون باللوم على عدة عوامل تسببت في "أزمة" أو "انحدار" 
المسرح العربي: الافتقار إلى تمويل الدولةء هجرة الكتاب والنقادء أسعار 
التذاكر المرتفعةء الافتقار إلى التخطيط المركزي للمواسم المسرحيةء وغير 
ذلا( '"'. ومع هذا فخلف كل علامات الإهمال هذهء يأتي ركود الإنتاج 
المسرحي أساسنا بسبب عدم تيقن الكتاب المسرحيين والمخرجين من جدوى 
الدز اما :فق لخدت كلمن الان ارات اة ومحر رات الما 
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مجر اها اوا يقترت قخقق الذالة السياسية فماذ انلا ززم باقى: الشاب 
و المخرجين الصمت؟ 

كانت السخرية أحد الحالات المزاجية الباقية. سيدرس الفصل التالي 
کت ر غ و و ا ت 
.٦‏ كتب_خمس منها على الأقل بأسلوب ساخر» وبدلا من تقديم مسرحية 
هاملت كمجاز قومي أو كمسرحية عاطفية تدور حول العدالةء اعتمدت هذه 
المسرحيات این ما بعد مجازية؛ فقد استغلت معرفة الجمهور بنسصوص 
شكسبير لصنع دراما ساخرة» ليس لها وزن أخلاقي» ولعب بعضهم ألعابًِا 
تناصية مربكة مثلما فعل الدويري» ولكونهم مرتبطين بشكسبير أكثر من 
ار قاط بات م كات هد السو يات ا هة لا رال اخمكرة 
بالتحدث بها في عالم أصبح فيه الظلم حقيقة دائمةء فهم واعون بمسرحيات 
هط الفرهة الي انها من ميقم وبتسوهن فكضير و باسك اة 
كلك ها هارن ارين د لن فض ول القوية الريي ةوه 
تركوا ليرتجلوا بين الزينات الممزقة والمصابيح المطفأة وت ا فة 
استمروا في العمل مع شكسبير» وفي صياغة هدف له ولهم في ضوء 
مراوغة الأحلام الثورية للمجتمعات. 
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هوامش الفصل الخامس 


(I) Hamlet 1.5.196-97‏ 
)"( تتضمن الترجمة العربية لعبار 5 “out of joint ime” gi “the time [is] out of joi"‏ 
كلا من الزمن في اعتلال واضطراب (شكسبير» هاملت » ترجمة خليل مطرانء ١٠)؛‏ 
الكون مضطرب (عبد الصبور 'سليمان الحلبي بين الرغبة والعقل“ ١١۲)؛‏ الكون 
المعتثل (عبد الصبور» "مأساة الحلاج" ١٠٠)؛‏ الزمان مضطرب (جبراء ويليام 
شكسبير» ۹)؛ زمان مضطرب ومعوج (شكسبير» هاملت. أمير الدائمارك› ترجمة 
محمد عوض محمد ١٠)؛‏ لقد فسد العصر (شكسبيز» هاملت» ترجمة عبد القادر 
القط)؛ والعصر المهترئ (أمين العيوطيء "قناع هاملت'). 
Hamlet 2.2.52.‏ )3( 
.التشديد مضاف ,442 Hourani, A History of the Arab Peoples.‏ )4( 
Oren, Six Days of War, 305-12.‏ )5( 
كانت الخسائر السورية أقل بكثير» حوالي ٠<۰‏ قتيلاء 1.800 جريج» و١٠‏ أسيرا. 
See Hopwood, Syria 1945-1986, 47-53.‏ )6( 
(۷) انظر العظم» النقد الذاتي بعد الهزيمة؛ و 
Rejwan, Nasserist {deology, 176-91.‏ 
كما رأينا في الفصل الأول تحمل مقارنة العظم لل 'العرب المعاصرين" ب "هاملت" 
رة مهيئة في الأساش: 
(۸) اتصال شخصي عن طريق البريد الإلكتروني مع نهاد صليحة. ٠‏ يونيو/حزيسرانء 
۳ 
)٩(‏ انظر الحكيم» عودة الوعي. 
)٠١(‏ وصف غسان غنيم ۱۹١۷‏ باعتبارها بداية المسرح السياسي السوري: 'سقطت كل 
أقنعة المجتمعء وكنا مكشوفين أمام أنفسنا". كما رأى المسرح السياسي السوري 
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باعتباره ظاهرة ما بین حربین› انتهت بالأساس بحلول عام ۱۹۷۳. غنيم المسرح 
السياسي في سورياء ۱۹-۰ و۲-۳۰۱؛ الاقتباس في .۱۹٤‏ 
See Gordon, Revolutionary Melodrama.‏ )11( 
)۲( بدأ النقاد المسرحيون المصريون والسوريون استخدام كلمة قناع" بشكل أكثر 
تكرارا» مشيرين إلى إحساس جديد بأن "الأقنعة قد سقطت" وإلى انشغال قوي 
بالتخفي» والنفاقء والحقيقة الكامنة. انظر» على سبيل المثال العيوطي "قناع 
هاملت"؛ العال 'مأساة هاملت بين شكسبير والسيد بدير"؛ وعصمت» "أزمة المسرح 
السوري". انظر أيضنًا الامش رقم ٠١‏ في هذا الفصلء 
Jayyusi, “Introduction”, x.‏ )13( 
Ibid., xv.‏ )14( 
Ali The Clash of F undamentalisms, 117.‏ )15( 
)۱١(‏ قبانيء "هوامش على دفتر النكسة“ .1۳-۹١‏ المقتطف مترجم أيضًا إلى 
“Notes on the Book of Defeat” in Qabbani, On Entering the Sea, 18.‏ 
نشر قباني القصيدة في الأصل ككتاب مستقل في بيروت» صدر بعد أن ترك الهيئة 
الدبلوماسية السورية في .۹١١‏ ورغم منفاه ومن النقد القاسي الذي وجه له ل 
قباني بطلا رسميًا في موطنه سورياء وهناك شارع مسمی باسمه في دمشق. 
)٠۷(‏ قباني» "هوامش على دفتر النكسة. ٠٠١‏ (الجزء رقم .)١‏ عنتر بطل عربي ملهسم. 
الطبلة والربابة هما آلتان موسيقيتان تستخدمان في الموسيقى العربية. 
)۱۸( المصدر السابقء ۷۸. 'بالناي والمزمار/ لا يحدث انتصار" (الجزء رقم ۸). الناي 
آلة نفخ عربيةء والمزمار آلة نفخ من القصب تشبه آلة الأبوا إلى حد ما. 
)۱۹( المصدر السابق»ء 4۸-۹١‏ (الجزء رقم .)٠١‏ 
Described in Ofeish, “Gender Challenges to Patriarchy”.‏ )20( 
)۲١(‏ "جلجلة قوية في الأوساط المسرحية"؛ عصمت؛ "أزمة المسرح السوري" .٤٤‏ 
(۲۲) ونوس» الأعمال الكاملةء .٠:١‏ 
(۲۳) ألقت المسرحية باللوم على الحكومة بسبب فشلها في تعليم» وإعلام» وحشد شعبها. 
(شخصيات الفلاحينء من قرية في الجولان. قالوا إنهم لم يروا موظفي الدولة أبذا 


کد 
ا 


إلا في وقت جمع الضرائب). ولأن هؤلاء القرويين محرومون من أي مساعدة 
عسكرية من أي نوع ومن أي أدوات لفهم دورهم في الصراع العربي القومي. فإنهم 
يلجأو ن إلى مصالحهم الشخصية الضيقة: محاولة إنقاذ عائلاتهم وممتلكاتهم مسن 
المحتلين. تدحض القصة خطاب الحكومة الشعبوي وتكشف جنودها باعتبارهم 
مجموعة متواضعة مهتمة بمصالحها الشخصية. ونوس» الأعمال الكاملة 
1۲۸-۲. 

(۲) لم يكن الأمر مفاجئًا إذ انقاد بعض المتفرجين الحقيقيين للوهم» وقد أريكهم ما 
يحدث» وقفزوا ليشاركوا في الأداء. ومن المحتمل أن الممتلين قد تدربوا بطرق 
مختلفة على تضمين دخول غير مخطط للجمهور في العرض. 

)١(‏ نصت الإرشادات المسرحية لمسرحية سعد الله ونوس حفلة سمر من أجل ه 
حزيران على ألا يلعب الممثلون أدوار شخصيات منفردةء بل "أصوات ومظاهر من 
وضع تاريخي معيّن "+ ونوس الأعمال الكاملةء .٠٢‏ 

(26) Gordon. Nasser: Hero of the Arab Nation, 122. 
(27) See “Mourners Killed as Nasser Is Buried”. 

)۸( قباني» "جمال عبد الناصر". 
Hamlet, 1.2.140.‏ )29( 

)١(‏ تشير بعض حروفه الساكنة المنمقة والمتناغمة إلى السخرية (على سبيل المثال: 
تقب وتحدّب)» ولكن حروفه المتحركة ترن بيأس (على سبيل المثال: أناديي في 
الوادي). 

)۳١(‏ الإشارة بالتأكيد إلى الحرب الأهلية في الأردن. 

(۳۲) الجاهليةء تشير في اللغة العربية إلى الجهلء وهي مصطلح يستخدم للإشارة إلى 
تقافة ما قبل الإسلام. 

(۳۳) قباني» "جمال عبد الناصر". 

Hamlet. 1.2.180.‏ )34( 
مثال آخر على التقلب كالأكل في مشهد الحجرة: "أتمسكين عن الرعي في هذا 
الجبل الجميل/ لتسمني على هذا القاع البوار؟" (المصدر السابق 3.4.66-67). 


(*۳( المصدر السابق» 3.4.126-27. إشارة هاملت إلى لوقا (انتبه إليها ء«:۸)۸ء/) تعني 
أنه» مثل قباني» يقارن صورة الأب الميت بالمسيح. 

)۳١(‏ في العرف العربي» من الاحترام أن تنادي الرجل بكلمة "أبو" متبوعا باسم أكبر 
أبنائه. تلقي التسمية في هذه القصيدة الضوء على دور عبد الناصر الأبوي؛ فقد كان 
شائعًا وحميميًا أن يدعوه المصريون 'جمال' وأن يدعوه العرب 'جمال" بتعطيش 
الجيم. 

(۳۷) قباني» "جمال عبد الناصر". 

(38) See Benjamin, “Trauerspiel and Tragedy”, esp. 65-74 and 133-142. 

(۳۹) يعتمد تحليلي على فيديو لتسجيل تليفزيوني امڌّني به صبحي ولقائي الممتد بصبحي 
نفسه في الإستديو الخاص به في مدينة سنبل (بين القاهرة والإسكندرية)ء» في 
٩‏ أغسطس/آب .۲٠٠۷‏ أخرج نور الدمرداش التصوير للتليفزيون. 

)٠١(‏ مقابلة المؤلفة مع صبحي. [عن الإنجليزية -م.] 

)٤۱(‏ مجلي» "بو زيد الهلالي... وهاملت"“ .١١۷‏ على أية حالء قال صبحي إن 
استثماره الكبير في الأزياء والمعدات التفصيلية تسبب في خسارته للمال على 
الإنتاج التجاري. مقابلة المؤلفة مع صبحي؛ انظر أيضًا 

Kanaan, “Shakespeare on the Arab Page and Stage”, 77-78. 

.٠١۸ مجلّي» "أبو زيد الهلالي... وهاملت"‎ )٠١( 

)٤۳(‏ شکسبیر؛ هاملت » ترجمة خليل مطران؛ جبر ا» ويليام شكسبير» شكسبير » هاملست› 
ترجمة عبد القادر القط. 

<<( انظر الفصل الثالث أعلاه. حول تأثير أوليفييه على صبحي» انظر 
Kanaan, “Shakespeare on the Arab Page and Stage’, 44-83.‏ 

لم أت کنعان على ذکر کوزنتسیف. 

)°<( من 5.2.364 .Hanlet,‏ (قمت بترجمة نص صبحي إلى الإنجليزية حيث يختلف 
جوھريًا عن نص شکسبیر؛ واستبقت أرقام السطور من طبعة )»ءل بكلمة 
.(‘from"‏ 


(6١(‏ المصدر السابق. 


)٤١(‏ على سبيل المثالء "إلا حياتيء إلا حياتي» إلا حياتي" (2.2.216-217 ,اءاص»)» 
و"أشكر لك لطفك» بخير» بخيرء بخير" (المصدر السابقء 3.1.92؛ يقع هذا النص 
فقط في الكتاب الأول لعام .)١١١١‏ ربما كانت هذه سمة عائلية - راجع قول الشبح 
"اسمع» اسمع» اسمع' و'وداعاء وداعاء وداعا" (المصدر السابق 1.5.22-91). 

)٤۸(‏ إحدى النسخ المتضمنة هي نسخة مطرانء والتي بها يطلب من الملائكة أن تحمل 'جسد“ 
هاملت بدلا من روحه إلى السماء (شكسبيرء هاملت» ترجمة خليل مطرانء .)٠٠١‏ 

)٤٠۹(‏ للمقارنة بالترجمات التي استخدمها صبحيء أعدت بناء أجزاء النص من هذا 
الفيديو. جميع الاقتباسات التالية من معالجة صبحي من ترجمتي- المؤلفة. 

)٥۰(‏ شکسبیر » هاملت» ترجمة خلیل مطران؛ جبر اء ویلیام شکسبیر» شکسبیر» هاملت› 
ترجمة عبد القادر القط. 

)°۱( أداءات منتصف الستينيات لمسر حية الوحوش jllجlجية The Glass Menagerie‏ 
في جامعة القاهرة بمصر وعلى المسرح القومي بسوريا مونَقةٌ في 

Robin, The World Encyclopedia of Contemporary Theatre, 4:243. 

)١١(‏ توفيق الحكيم» قالبنا المسرحي. 

(۳) في المقابل» وصف مارسيلوس في المشهد الافتتاحي في نص شكسبير مملكة 
مسعورة أكثر من كونها مكلومة: عمل على مدار الساعة للحراس وبنائي السفن› "لم 
تسف كل يوم هذه المدافع النحاسية" 'وتشتر ى من الخارج معدات الحرب“ إلخ 
.(Hamlet, 1.1.74-82)‏ كما سنرى في الفصل السادس» سيعطي المعالجون المرب 
للمسرحية قدرا كبيرٌا من الأهمية لسباق التسلح هذا. 

)٥٤(‏ شکسبیر» هاملت» ترجمة عبد القادر القط الفصل الخامس» المشهد الثاني› السطور 
40-۷ » الصفحات 7۹-1۷۸+ ر اجع 5.2.387-90 .Harnlet,‏ ۰ 

)٥١(‏ هذه السطور موجودة في الترجمات العربية التي استخدمها صبحي. 

(٥٦)‏ كل التفريغات معتمدة على رؤيتي لفيديو من فترة السبعينيات قدمه صبحي» وجودته 
ليست مثاليةء على أي حال» فالممثلون ينطقون بوضوح وتعديلات صبحي 
لا تخطئها العين. (نشرت عدة مقاطع من الفيديو على مهدونتي “Shakespeare i1‏ 
carabshakespeare.blogspot.com ‘the Arab World”‏ ابحث عن -(."Sobhî'‏ 
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(57) Moussa Mahmoud, “Hamlet in Egypt”, 59. 

كان عبد القادر القط أستاذًا للأدب العربي في جامعة عين شمس بالقاهرة لفقرة 

طويلة» وکان القط )۲٠١٠۲-۱۹۱٩(‏ معروفا بشعره و ار و چا 

للمسرحيات عن اللغة الإنجليزية» بما فيها مسرحيات هاملت» بيركليس» وريتشارد 
الثالث . انظر 

“Obituary: Abdel Qader El-Qurt (1916-2002). 

.1۹-١١۸ مجلي» 'أبو زيد الهلالي.. وهاملت“‎ )٥۸( 

)٥۹(‏ مقابلة المؤلفة مع صبحي. 

(۰( بينما استخدمت المناجاة ترجمة مطران» ريما من أجل فصاحتها العاليةء يترجم 
صبحي be or not to be”‏ 0“ إلى "أكون أو لا أكون" أكثر النسخ اقتبا سا للعبارة 
بضمير المفردء وهو ينطقها بنبرة عزم منتصر» وليس بنبرة شك غيبية أو يأس. 

)٦۱(‏ قال صبحي: "لا أصدق أنه [كلاوديوس] يمكن أن يقول هذاء مستحيل» إذا كان قد 
فعل هذا أمام أحد - أمام شخص آخر - أمام الملكة جرترود - لربما صدقته. كان 
سيفعله للاستعراض» ولكن أن يقول ذلك وهو بمفرده» فهذا كان سيعني أنه صادقء 
وحده؟ همم. أن يكون له ضمير؟ لا يمكن". وأضاف: "وأيضًاء لم أكن أريد أن يتيقن 
المشاهد من أن كلاوديوس هو الذي قتل الملك. هذا المشهد هو الذي يعترف فيه 
كلاوديوس» ولكنني لا أريد الجمهور أن يحصل على تأكيد بهذا... أريد أن يكون 
المتفرج في الموقف نفسه مثل هاملت» أن يتوحد مع البطلء الذي ليس متأكدا'. 
مقابلة المؤلفة مع صبحي. 

)١١(‏ المصدر السابق. 

)٠۳(‏ للكلمتين المقابلتين “enlightenment” —Û‏ , ”iberationا“‏ (تحرير وتنوير) الإيقاع 
نفسه» مما أضفى على الجملة رنينا كلاسيكنًا وشعاريًا. 

.۲۸٠ العشري» "هاملت في المسرح التجاري... وتلك هي المشكلة‎ )٤( 

)٠١(‏ عدل صبحي في أدوار كل الشخصيات ما عدا لحظات صمت أوفيلياء فهي لا تنطق 
بأي كلمة حتى مشهد الديرء ويستبدل تعرضها للإغماء بالمونولوج الخاص بها 
("لهفي على عقل رفيع قد هوى 3.1.152 )114۸1٠4‏ في نهاية المشهد. معظم 
أغنياتها في "مشهد الجنون" تم أداؤها بصوت مسجل» وهي في الكواليس. أما مع 
جرترود»ء في المقابلء يستمتع صبحي بمواجهة أوديبية على طريقة أوليفييه. 
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Al-Shetawi, ‘Hamlet in Arabic”, 47.‏ )66( 
ير ا الأدوات في النسخة المصورة. في مقابلتي معه (قبل إعطائي الفيديو)ء أنكر 
صبحي أي نوايا بريختية. وقال إنه بدأ بجنازة هاملت ليقلل من حجم التشويق: الم 
أكن أريد أن يجلس الجمهور ليفكر في ما الذي سيحدث بعد ذلك» ولكن في لماذا 
کان يجب أن يحدث'. ولكن بحسب ملاحظتي بدت حركته بريختيةء واعترض 
صبحي قائلا: "لاء لاء لاء خالص» مالهاش علاقة" وأثبت الفيديو دعواه. 
)١۷(‏ مقابلة المؤلفة مع صبحي. راجع 
Kanaan, “Shakespeare on the Arab Page and Stage”, 5 7-58.‏ 
(1۸) درس عصمت ٠‏ الذي شغل منصب وزير الثقافة السوري بين عامي ٠٠٠١‏ 
و۲١٠‏ الأدب الإنجليزي في دمشق (حصل على البكالوريوس في عام »)۱۹٦۸‏ 
وذلك قبل حصوله على درجة الماجستير في الإخراج المسرحي من جامعة كارديف 
fلن4»)‏ في المملكة المتحدة في ۹۸۳ ودرجة الدكتوراه في الفنون المسرحية من 
الجامعة lندوıة nernational University‏ في ر یزونا في عام .۱۹۸٩‏ يعد عصمت 
كاتبًا مسرحيًا مرموقاء كما أنه تقلد عدة مناصب» فكان ناتبًا لوزير الثقافةء ومدير 
عامًا للإذاعة والتليفزيون السوريء وعميذا للمعهد العالي للفنون المسرحية في دمشق» 
وسفیرا لسوریا في باکستان )۲۰٠۰-۲۰۰۶(‏ وفي قطر .)۲۰٠۰(‏ يعتمد تحليلي 
لمسرحيته هاملت على ملاحظات برنامجه المنقولة ضمن روايته في وقت لاحق: 
عصمت» "هاملت كما أخرجته". قدم الشتاوي عرضًا مختصرا بالإنجليزية: انظر 
Al-Shetawi, “Hamlet in Arabic”, 48.‏ 
(7۹) يقول عصمت إنه كان يفضل يابا عصريةء "هاملت مرتديًا الجينز وكنزة سوداء 
مثلا"' »)٤٥٥(‏ كما في الإنتاج المسرحي الشهير في تاجانكا »k٣»ع»7‏ في موسكو 
ل يوري ليوبيموف r Lubin‏ في ۱۹۷۱ من بطولة فلاديمير فيسوتسکكي 
Vysotsky‏ Vadimir؛‏ عصمت» "هاملت کما أخر جته٠ .٤٥١‏ في النهاية اختار 
'الأزياء التاريخية الأوروبية" لتتلاءم مع التجهيزات المستعملةء والمستعارة ممن 
عروض مسرحية أخرى صممها صديقه المصمم علي الحامض الذي تلقى تدريبه 
في موسكو؛ المصدر السابقء .٠٥١‏ أراد عصمت تجهیزات أصلية لمسرحيته 
هاملت : لكن ضيق الوقت حال دون ذلك. 
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)٠٠(‏ تم تشغيل أغنية فيروز "لا تهملني لا تنساني“ بدلا من أغنيات أوفيليا المجنونة. يقول 
عصمت: "وجدتها قابلة - رغم اختلاف أسلوبها تماما عن الأصل - لإحداث تأثير 
عاطفي مشابه. عصمت "هاملت كما أخرجته“ .٠١١‏ 

المصدر السابقء ٠٠؛.‏ 


المصدر السابقء .٤۸4‏ (تحكي مسر حدة رو مول وس lلeزJظp Romulus the Great‏ 

قصة إمبراطور دمر إمبراطوريته عمذا). 

.؛د١٤ المصدر السابق‎ )٠١( 

(۷۷) الدليل على ارتباط المدرسة المستمر بعائلة الأسد الحاكمةء أنها ميت فيما بعد 
الشهيد باسل الأسد" تخليدا لذكراه وهو خريج المدرسة والابن الأكبر للرئيس حافظ 
الأسد» بعد موت باسل في عام ۱۹۹٤‏ في حادث سيارة. واعتبارا من ٠۲٠٠۹‏ 
ترأست بشرى الأسدء ابنة حافظ الأسدء رابطة الخريجينء (وهي أخت الرئيس بشار 
الأسد وزوجة اللواء أصف شوكت» نائب رئيس أركان الجيش السوري). المعلومات 
عن المدرسة متاحة على صفحتها بالفيس بوك وعلى موقعين إلكترونيين للخريجينء 
وجميعها تشير للمدرسة باسمها الفرنسي القديم: 

lhttp:/lwww.facebook.com/LaigueSchool, Rltp:lluww.laiqgue78.com/index.htm, and 

hitfp liu ww. Laigue.com . 

(۷۸) عصمت 'هاملت كما أخرجته" .٤٥۰‏ 

(۷۹) يزعم عصمت أن هذه المصادفة قد فاجأته» تم ضم الفتى لفريق التمثيل كبديل جاهز 
ولم يحصل على الدور إلا بعد نقل هاملت الأصلي إلى مدينة أخرى لأداء الخدمة 
العسكرية. المصدر السابقء ١٠؛.‏ 

)۸٠(‏ للحصول على معلومات عن هذه الفترة» انظر 

Hopwood, Syria 1945-1986. 
الإشارة إلى‎ )۸١( 


Lewis, ‘Hanmtlet: The Prince or the Poem?’ 
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)۸۲( خث ملاحظات البرنامج في عصمت» "هاملت كما أخرجته"ء .1٤-٤٦١‏ 
Hamlet 1.5.97-104.‏ )83( 

)۸١(‏ يشبه عصمت هنا المجادلين الذين ورد ذكرهم في الفصل الأولء الذين يتحدثون عن 
الانقسام والتمزق كمرادفين للجنون والانتحار. 

)۸١(‏ عصمت» 'هاملت كما أخرجته“. .٤١١‏ التشديد مضاف. 

(۸٦)‏ إذا كانت هناك علامات سياسية دقيقة في العرض نفسه (أزياء مثيرة للعواطضف» 
إشارات سياسية عفويةء إلخ) فلم تحتفظ بها هذه المصادرء ولم أجد بعد آثارا تدل 
٤ e‏ 

(87) Quoted in Yurchak, Everything Was Forever, Until It Was No More, 71-73. 

(۸۸) عصمت. "هاملت كما أخرجته". .٤٦۳‏ 

(۸۹) راجع تعليقات بريخت حول الأوبرا: "الأوبرا التي لدينا هي أوبرا مطبخيةء كانت 
وسيلة للمتعة منذ وقت طويل قبل أن تتحول إلى سلعةء وقد عززت المتعة حتى 
حينما كان الأمر يتطلب» أو يشجع» على درجة معينة من التربية»ء لأن التربية 
المطروحة للمناقشة هنا هي تربية للذوق» فهي تتبنى منهج المتعة لكل موضنوع 
حيث إنها 'تجرأب” وتصنف باعتبارها 'تجرية". 

Beacht, Breacht on Theatre, 35. 

(۹۰) کما لاحظ مؤرخ فني في سياق آخر: 'الكثير مما كنا ندعوه 'ذوق" يكمن في هذا 
التناغم ما بين أوجه التمييز التي تتطلبها لوحةٌ ما ومهارات التمييز التسي يحوزها 
المشاهد. نحن نستمتع بممارسة المهاراتء ونحن نستمتع على وجه التحديد بالممارسة 
العابثة للمهارات التي نستخدمها في الحياة العادية بجدية. إذا أعطتنا لوحة ما الفرصة 
لممارسة مهارة قيمة ومكافآت ولعنا بالتحف الفنية بإحساس من السرؤى الجديرة 
بالاهتمام حول تنظيم اللوحةء فنحن نميل إلى الاستمتاع بها: فهي تكون على ذوقنا. 

Baxandall, Painting and Experience in Fifteenth-Century Italy, 34. 

)۹١(‏ للقراءة عن معالجة لسامي عبد الحميد بعنوان هاملت عريي وهي تعتمد على ما كان 
وقتها نزاعا حديثا بشأن خلافة الحكم في قطر بشكل فضفاضء» انظر 
Alsenad, “Professional Producation of Shakespeare in Iraq”, 120-38. .‏ 
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غرضت هذه المعالجة على مسرح بغداد للفن الحديث في مايو /أیار ۹۷۳. جمع 

العرض بين زخارف الثقافة العربية والإسلامية وبين البطل المتردد الذي لا يحظى 

بالجاذبية الشخصية؛ وصف النقاد تلك المعالجة بأنها فشل ذريع لا ينسى. 
Scott, Domination and the Arts of Resistance: Hidden Tı Transcripts.‏ )92( 

(۳( لقراءة محاكاة أفضل عن التحول التجاري في تلك الفترةء انظر إبراهيم» ذات . 

)٤(‏ الدويريء الأعمال الكاملةء 3:5-166. قرأ كنعان المسرجية على أنها اتهام لرقابة 
الدولة تحت حكم عبد الناصر والسادات؛ 

Kanaan, “Shakespeare on the Arab Page and Stage”, 138-87. See also 

Ghazoul, “The Arabization of Othello”, 27. 

)1٥(‏ وصف والتر آرمبرو ست ط4۸ We‏ ميدان العتبة بأنه "حي يقع في منطقة 
انتقالية بين وسط المدينة بالقاهرة مبني على الطراز الأوروبي وبه مناطق أكثر 
تقليدية. رشح أصدقائي العتبة باعتبارها مكان لشراء الأشياء بسعر رخيص؛ 
تصورها وسائل الإعلام على أنها مكان لتلقي وبيع السلع المسروقة ويتفشى فيه 
الذوق الرديء". 

Armbrust, Mass Culture and Modernism in Egypt, 2. 

.٠:٠٠١ الدويري» الأعمال الكاملة‎ )1١( 

(۹۷) المصدر السابقء .٠١١‏ 

(۹۸) صو مشاهد افتتاحية أخرى الجنازات في أعمال مثل: مسرحية محمد صبحي التي 
تمت مناقشتها أعلاه مسرحية مأساة الحلاج لصلاح عبد الصبور (تمت مناقشتها 
في الفصل الرابع) والتي افتتحت أيضنًا بصورة لجثة الشهيدء وأيضنا مسرحية هاملت 
يستيقظ متَأخَرًا لممدوح عدوان (ستتم مناقشتها في الفصل السادس). لا أعرف كم 
مسرحية أخرى في فترة الستينيات والسبعينيات بدأت بالجنازات» من الممكن أن ذلك 
البناء نشأً في محاكاة لأسلوب الفلاش باك في الأقلام. 

(۹۹) الدويري» الأعمال الكاملة» ۳:۲۹. 

)٠٠١(‏ وصف ممتاز لتلك الفترة في حياة شكسبيرء ولو انه لم يکن متاحا للدويريء هو 

Shapiro, A Year in the Life of William Shakespeare: 1599, 
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(١ . ۱)‏ الدويريء الأعمال الكاملة VIA: TIA‏ 
(۰۲) المصدر السابق» ۲۹. 


۰۳( 


ce 
~~ 


۱) على سبیل المثال فإن شخصية الملكة إليزابيث التي صوأرها الدويري (مثل 
نموذجها التاريخي) ترى في عرض شكسبير لمسرحيته ريتشارد الثاني عشية تمرد 
مقاطعة إسكس بء5 تحريضنًا سياسيًاء فالمسرحية تتحدى الحق الإلهي وتجعل 
الجماهير تشاهد تتازلا ملكي كما تقول. وترد اسكس 'الحق الإلهي ملك للشعب'. 
يبدل شكسبير المنزعج غاية جهده ليبقى خارج المناقشةء وينجو من العقابء ولكن 
إليزابيث تعنفه بصدى ساحرات مانترا: لماذا هو جاحد لدرجة أن ينخرط مع 
المتآمرين بينما ساعدته على نحقيق الشهرةء والثروةء والانتشار؟ الدويري» الأعمال 
الكاملة » ۳:٠۳١١‏ وما يليها. 


(٠‏ يدعو فولستاف شكسبير بكلمة شيخ -سبیر "Shaykh -speare‏ عدة مرات» ربما 


لاستغلال السجع مع كلمة "شيخ" ولكن الإرشادات المسرحية تتهجى هذه الكلمة 
بالطريقة العربية العاديةء شكسبير بالكاف. 


3 ¢ .3:41-43 الدويري» الأاعمال الكاملة»‎ )٠٠١( 
لحسن حظ جمهور القاهرة» تضمنت المسرحية مقتطفات طويلة من كل من‎ )٠۰٦( 


مسرحبات زوجات مرحات وكوميديا الأخطاء قدمت بدون مقاطعة وبالكثير من 
المزحات المضحكة (بشكل عام يبدو أنها فكرة جيدة أن تعرض للجمهمور السشيء 


(۰۷) تطلق المسرحية على مارلو شخصية دون كويكسوت 0٥0« Qut‏ في مقارنة 


تناصية تخلط التاريخ بالخيال مرة أخرى. على أي حالء يتضح فيما بعد أن نجاحه 
الباهرء الذي يحسده عليه شكسبير للغاية بعود إلى اتفاق يشبه ما فعله دکتور 


)٠٠۸(‏ ليس مؤكذا أي من مسرحيات مارلو هي التي يشير إليها الدويريء المسرحية 


الوحيدة التي لم کر في الجملة التالية هي مذبحة في بارس A Massacre i1‏ 
P4s‏ وهذا يبدو مقبول ظاهريًا هنا. 


.٠:٠۸ الدويري» الأعمال الكاملة‎ )٠٠۹( 
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(۱۱۰) معروف أن تاریخ نشر شکسبیر ملكا کان عام ۱۰۷۰ء قرأت هذا على أنه اتهام 
لتقارب السادات في فترة ما بعد ۳ مع الغرب» ولم يكن قد حدث تحوله إلى 
سرائیل في عامې ۲۹-۱۹۷۸ قد حدث بعد. 

.3:151-53 الدوير ي» الأعمال الكاملة»‎ )١١١( 

.٠٠١ المصدر السابقء‎ )١١١( 

.٠١١ المصدر السابق‎ )١١١( 

(114) Kanaan, “Shakespeare on the Arab Page and Stage”, 184. 

)١ °(‏ على سبيل المثالء "لوح رخامي محفور عليه كلمات سنعرفها في حينه"؛ الدويريء 
الأعمال الكاملة» ۳:۸. 

)١١١(‏ انظر الفصل الرابع حول كوزنتسيف. 

(۱۱۷) عصمت» "هاملت كما أخرجته" ۳٦؛.‏ 

(۱۱۸) كما هو مبين في مسرحية ونوس لعام ٠ء‏ القيل»ء يا ملك الزمان» والتي 
ترجمت باسم The King's Elephant‏ في Short Arabic Plays‏ ,اayusل.‏ في هذه 
الحكاية الرمزيةء يتزعم يحيى» الذي نصب نفسه ممثلا للشعب» مسيرة بالناس 
اليشكوا إلى الملك أن الفيلء حيوانه الأليف» يجري في كل مكان في أحيائهم 
ويعرض أطفالهم للخطر» ولكن عند وصولهم إلى القصر يصاب الناس بالخوف 
وتخرس ألسنتهم» فيتخلى عنهم يحيى في ازدارء ويذهب ليعمل لدى الملك 

)٠۹(‏ عندما خرج ونوس عن صمتهء كان هذا عبر مجموعة من المسرحيات التسي 
اختلفت جذريًا عن أعماله البريختية المبكرةء شددت هذه المسرحيات علسى 
التشخيص» ورسم الشخصيات بعمق وبتعاطف. من هذه المسرحيات مسرحية 
الاغتصاب والتي أثارت الجدل لتصويرها شخصية إسرائيلية في ضوء إيجابي. 
مات ونوس بعد إصابته بالسرطان في عام ۱۹۹۷. 

)٠۲١(‏ انظر» على سبيل المثال 

Badawi, “Introduction”, and Amin, “Egyptian Playwright Alfred Farag 


Analyzes Decline of Arab Theatre”. 


الفخصل الساد س 
ست مسرحیات تبحث عن بطل ۲۰۰۲۱۹۷۹ 


في بدايات مسرحية هاملت يستيقظ متَأخْرَّا »)۱۹۷١(‏ وهي معالجة 

ساخرة لمسرحية هاملت للكاتب المسرحي السوري ممدوح عدوان -1۹٤١(‏ 
“٤‏ يصف البطل مشهذا مروعا لم يقتم في مسرحية هاملت 
لشکسبير» حيث يعترف هاملت وهو ينتحبُ نصف مخمور» أنه قد نبش لتوه 
قبر والده: 

هوراشيو: أجبني يا هاملت» ماذا جری؟ 

هاملت: (یکاد أن يبكي) لقد رأيت بي. 

هوراشیو: عدت تتصورٴه من جدید.. 

هاملت: لیس تصورٌا يا هوراشيو. لقد رأيته» ذهبت إلى 

القبر ورأيته. 

هوراشيو: لماذا ذهبت إلى القبر؟ 

هاملت: (متعَبا) أرهقني يا هوراشيو. أينما التفت أرى 

صورته. أردت أن أتأكد أنه لا يترك قبره ويخرج إلي. لم 

أعد أستطيع الاحتمال. كنت أشرب معهم وبغتة انتصب 

أمامي كعادته. فخت فور ودش إلى المقبرة. 
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هوراشيو: وماذا تستفيد من ذهابك إلى المقبرة؟ 

هاملت: (مُحرجا) لقد فتحست التابوت. يا إلى يا 
هور اشيو. مر" فظيع. أهكذا یحدت للموتى؟ تصور.. 
هور اشيو : کیف تفتح تابوت رجل ميت منذ شهر؟.. 
امون أنت؟ 

هاملت: إنه أبي. 

هوراشيو: حتى لو كان أباك. كيف تفتح التابوت؟ 
و لم أعد أستطيع الاحتمال. ينفعني شيء. ادا 
E‏ و تانق امرأة أراه. انظرٴ 
(يُخرج كتابًا من جيبه) إنني أقراً الإنجيل لأهرب منه. 
ولكن المسيح نفسه لا يتحدث إلا عن أبيه. ماذا أفعل؟ ماذا 
أفعل (ينهار) يا إلهي يا هوراشيو لو رأيت منظره في 
التابوت: ا أبي بعظمته وجبروته كان كتلة من العظام 
(يعتصر رأسه ليطرد الصورة) لم أجد عينيه الحالمتين 
ولا جبينه المُغضن.. لم أجد أحلامه وأمانيه وكبرياءه 
وغضبه (ينفجر) لم أجد إلا العظام والديدان!( 


نشرت مسرحية هاملت یستیقظ متأخرا في ۱۹۷١‏ وعرے ضت عل 


المسرح القومي بدمشق في يناير /کانون الثاني ۹۷۸ وهي تسخر بمرارة 
من تراث هاملت البطل العربي في بدايات السبعينياتء› 
بشفافية إلى السياسة المعاصرة وتتعافى إلسينور (تقراً على أنها الوطن 
العربي) من هزيمة مريرة على يد فورتنبراس (إسرائيل/الغرب)»ء والذي 
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خت ل ال 


لا يزال يحتل جزةا من الأرض (مرتفعات الجولان/ فلسطين)؛ ويخطط 
الملك الجديد (السادات) بطريقة غادرة لصنع السلام مع فورتنبراس. فسي 
الدانمارك التي یصورها عدوان کل شيء یتعفن» فالنظام القاتل الجديد يُمَكن 
شبكة من الخونةء والمحتالين التافهين» والمخبرين؛ ليرتس جبان» وأوفيليا 
عاهرة تسعى إلى إغواء هاملت والاستيلاء على العرش فحسب؛ 
روزنکرانتس وغولدنشتیرن [هکذا]“ یعملان کجواسیس لصالح بولونیسوس؛ 
الذي يترأس وكالة مخابرات شريرة شبه مستقلة. وفي وكر الأفاعي هذاء 
هاملت الذي يستيقظ متأخرًا عاج" ولكنه أبعد ما يكون عن البراءة فهو 

ج هاو سکير؛ يترك الضغائن الشخصية تعميه عن عفن المملكة 
n‏ وعلى حد تعبير محمود الشتاوي» فهو 'يجسد صورة 
العربي المتعلم الذي يُؤخذ دائما على حين غرة“ فعمله ضد نظام 
کلاودیوس متأخرٌ وغير مُجد يودي فقط إلى محاكمة صورية سريعة وموتٍ 


2 
* 


كما يبين المشهد المقتبس مع هوراشيوء قإّ الصورة الكاريكاتورية 
التي يرسمها عدوان للمثقف العربي ما بعد ۷ لها جانب تراجيدي» 
فهاملت يلاحقه شب لا يستطیع أن ينساه أو أن يرضيه»ء ويقوده ظهوره 
المتكرر الصامت إلى المقبرة؛ و هناك» يواجه 'العظام والديدان" المتبقية مسن 
والده ومن المبادئ التي كان يمطّها والده. في نهايات السبعينيات» وبينما 
تسعى مصر إلى سلام مستقل مع إسرائيل والذي سيدمّر التظاهر الأخيسر 
بالوحدة العربيةء كان المعنى الذي يشير إليه عدوان واضحا بما فيه الكفايةء 
فقد كان والد هاملت هو الراحل جمال عبد الناصرء وقد فشلت مثالياته 
المتعلقة بالشأن العربي في التحقق» والآن يستمر شبحه في الظهور لكن 
لا شيءَ لديه ليقوله» فقد وصل النظام الجديدء القبول به سيكون خيانةء ولكن 
مقاومته ستکون انتحارا. 


تعد مسرحية عدوان أول المسرحيات الستة التي سنبحثها في هذا 
الفصل والتي أعادت كتابة مسرحية هاملت وأكثرها صراحة من الناحية 
السياسيةء ولكن منهجها نمطي. عُرضت المسرحيات التي سنحللها هنا في 
الفترة من ٩‏ ووحتی ۲۰۰۲ (انظر الجدول رقم 6.1)ء وتشترك جميعها 
بوضوح في أربعة معايير محايدة: 
-١‏ اللغة العربية أو تجهيزات مسرحية عربية صريحة. 
- إشارة صريحة إلى مسرحية هاملت لشكسبير إما عن طريق العنوان 
ا شن طرية امام الكضات 
۳ كتابة معترف بها بكلمات الكاتب نفسه بدلا من ترجمة لمضمون نص 
٤‏ وجود مخطوط أو نص منشور. 
وبصرف النظر عن هذه الخصائص الأساسيةء فهذه المسرحيات 
مختلفة بشكل كبير» حيث إن مولفيها من ست جنسيات مختلفة (سوري» 
أردني» مصري» عراقي» تونسي» بريطاني من أصل کويتي)؛ واثنين منهما 
مهاجريْن» كما تمتد المسرحيات الست بطول ربع قرن وكتبت لجماهير 
مختلفةء فقد كتبت إحداها (إسماعيل هاملت) بالعامية السسوريةء مسرحية 
أخر ى (مو تمر هاملست ¦¡ S5»‏ 11 »41-81) بالإنجليزية› و کتبت 
المسرحيات الأخرى بمستويات مختلفة من العربية الفصحى. من المتوقع 
إذاء أن تختلف هذه المسرحيات في الحبكة» والأسلوب اللفظضيء والشكل 
البصري. ومع هذا فخمس مسرحيات على الأقل منها تتفق» إلى درجة 
مدهشة؛ مع نمط ساخر وحيد»ء (والمسرحية السادسة» كما سنرى 
الاستثناء الذي 8 القاعدة). 
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إسكات هاملت 

في قلب هذا النمط وعي متأخرٌ بالذات مع احترام لكل من مسرحية 
هاملت لشكسبير والمسرح السياسي العربي»ء (وهذا واضح حتى في عنوان 
مسرحية عدو ان» هاملت يستيقظ متاخرًا). وعلى عكس الإنتاجات المسرحية 
في بدايات السبعينيات مثل مسرحيات صبحي وعصمت» لا تهدف إعادات 
الكتابة في فترة ما بعد ۱۹۷١‏ إلى أن تكون أداءات موثوقة لمسرحية هاملت 
التي كتبها شكسبير» وهي لا تسعى المسح" أو أخذ مكان نص شكسبير فسي 
أذهان الجمهور» إنها بدلا من ذلك تحجز مكانا جديدا بين شكسسبير 
وزغا دة ل اختلات مسر خاو عن فة مالف اة 
التي تب تبقى ماثلة في الذاكرة كخلفية حوارية". وتقدم هذه المسرحيات نفسها 
باعتبارها تعليقا على الأنباء» وليس باعتبارها الأنباء ذاتهاء ويَّْر' 
المشاهدون على مشاهدتها برؤية مجهرية"٠‏ مع الإبقاء على كل من الأصل 
غ ی و الجديدة في الذهن. 


ويستطيع معيدو الكتابة أن يلعبوا هذه اللعبة لأن جماهيرهم يعرفون 
بالفعل (مخزون التفسيرات العربية ل) "أصل "هم بشكل جيد. وبحلول 
منتصف السبعينيات» كما رأيناء جد تراث المسرح العربي هاملت باعتباره 
بطلا عربيًا ثوريًا باحثا عن العدالةء بعيدا كل البعد عن هؤلاء المتخبّطين» 
المتلجلجين» العاجزينء السكيرين في أحيان كثيرةء الذين يُعرضون على 
المسرح الآن. ودعي الجمهور لتقييم الأبطال الجدد في مقابل البطل القديم 
لأي من أفراد الجمهور الذين قد يخطئون ملاحظته. في مسرحية اسوا 
هاملت > للكاتب المسرحي والمخرج العراقي جواد الأسديء ينفجر هوراشيو 
قائلا: الست هاملت الذي أعرفه وعشت معه"» ويرد هاملت في تبلد مثير 
للغيظ: 'ربما علي أن أبدل اسمي"''. ۰ 
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يفتقر هاملت الجديد للقوة - وعلى الأخص القوة اللفظية. قد يتوققع 
ال أن لن إفادك الكنابة فى ارلخر لرن الشرين شتضاحة مامت 
لتقدم رسالة سياسية عن الدول المتعفنة والأزمنة المضطربةء أو بدلا من ذلك 
(مثل مسرحية رزونک رانتس وجولدینشترن ل ستوبارد 4»ممه)5) أن تدعم 
قفزة في العبث اللاموضوعي. ولكن بدلا من ذلك نزع هاملت الجديد إلى إلا 
يكون فصيحا بالمرَة» فخمسة من الأبطال الذين يجري تحليلهم في هذا الفصل 
يواجهون انهيارات الخطاب الإنساني الذي له معنى: فهم ينهارون في تلعتم 
وبكاء في اللحظات الحاسمة» ويستمعون في صمت بينما توجه إليهم 
الشخصيات الأخرى أفضل جُملهم» تاركين أشهر مناجياتهم لتتجزأ بين عدة 
ممثلين أو ليقرأها حفاروا ون وا أو لکي اند آذاناضتاغة 
إلا بين الصم والموتى. 
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فرقسة مسسرحية 


رقصة العقارب 


جدول رقم 6.1 


ست مسرحيات عربية مأخوذة عن هاملت )٠١٠١٤-۱۹۷٩(‏ 


المؤلف سمنة النشر أو المخرج مدينة العرض 
(الجنسية) الإنتاج الأول 
ممدوح عدوان نشرت ۱۹۷٦‏ ممدوح دمشقی 
(سوري) وغرضت في عدو ان 
يناير /كانون الثاني 
۸.. 
نادر عمران 1۹۸A‏ خا د الرباط نم 
محمود بو دومة نشرت في TIAA‏ محمود ابو الإسكندرية 


(مصري) وعرضت في دومة 
عامي 1۹۸4 
و4۹1 


نبذة عن المسرحية 


أميرَ ومخرج مسرحي سكير ينتبه متأخرا 
للأثار السياسية المترتبة على مقتل والده 
ودكتاتورية عمه» وصفقة السلام الوشيكة مع 
فورتنبراس؛ ويدان في محاكمة صورية ثم 
دی 

أمير عربي يوظف فرقة لتمثيل مسرحية 
مات کی ارق عن تیر ارچ 
أمه مغقصب العرش. ولكنه يفشلء 
فالممثلون يتغلبون على مخرجهم» مطالبين 
بالحكم الذاتي للمسرح. 

يتآمر کلاودیوس مع قورتتبراس في حر 
مزيفة لابتزاز المال من النبلاء وتهميش 
هاملت الذي ليست له اهتمامات سياسيةء 
ولكن المعارضة المحلية ('المجاهدين') 
ينظمون ثورة. 
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المسرحية المؤلف 
(الجنسية) 
انسوا هاملست/ جواد الأسدي 
شاك أوفیليا (عراقي) 


اسماعیل هاملت عبد الحكيم 


المرزو قي 
(تونسي) 
مؤتمر هاملت سليمان البسام 


(کويتي/پريطاني) 


سنة النشر أو 
الإبتاج 

عرد 8 

4٤؛/؛‏ نشرت في 

Nas 


SEEDED 
DD 


۲ (إنقاج 
باللغة الإنجليزية)؛ 
٤‏ (نسخة 
مزيدة بالعربية)؛ 
و 


المخرج مدينة العرض 
الأول 

جواد القاهرة 

الأسدي 


رولا فتال لندن والقاهرة 
(سورية) 


سليمان إدنبرة 
البسام القاهرة» لندنء› 
باللغة العربية: 
طوکيو» سیول» 


طهران» إلخ 


نبذة عن المسرحية 


تشهد أوفيليا قتل كلاوديوس للملك وتدشينه 
لمملكة من الإرهاب بدون معارضة من 
هاملت السلبي؛ وتتم تصفية ليرتس» ويقدم 
حفارو القبور تعليقا ساخرا. 

يغوي أبو سعيد مالك الحمّام أم إسماعيل 
ويجعل إسماعيل وأمه يعملان عنده في 
الحمّام» فيما بعد يصبح إسماعيل (والذي 
يطلق عليه صديقه اسم هاملت) مغسلا 
للموتى» والمسرحية عبارة عن مونولوج 
يرويه أثناء تغسيله جثة أب سعيد. 

دولة ديكتاتورية عربية (مجمعة من عدة 
دول حقيقية) تعقد اجتماعا حكوميًا وسط 
سيارات متفجرة بالعاصمةء وتمرد بالجنوب» 
وجيش أجنبي يحتشد على الحدودء تجار 
السلاح يبيعون للجميع» بما فيهم هاملست 
الإسلامي والمفجرة الانتحارية أوفيليا. 


لا تهر رخات قامات كر اة في حا ها ق اا 
معظم مسرحيات هاملت فيما بعد ۱۹۷١‏ من المناطق الأخرى فهي تتشارك 
بعض خصائص المعالجات العربية التي ناقشناها هنا - تأثيرات الصياغة 
البريختيةء والقوائم المخفضة لشخصيات المسرحيةء والنصوص المختصرة 
راتات التاضنة .و السات الي السافة المغافمرة والسو اة 
الجنسيةء والعبثيةء وغير ذلك - ولكن من غير المعتاد بشكل كبير بالنسبة 
لهاملت في أي معالجة من أي دولة أن يفقد دوره المتكلم المهميمن على 
المسرحية . علق الملاحظون على الأهمية الأيديولوجية المخصصة للولوع 
بالفصاحة اللفظية في المجتمعات العربية: فاستخدام اللغة السلسة بل وحتى 
الفنة فة اة على :الجدار 5 و القو 5 كما بعتن فة ر جولنة: و اة 
لرجل القبيلة اليمني» على حد تعبير ستيفن كاتون ۸٥اه٤‏ e۸«٤؟»‏ 'تكون 
محترما إذا قلت شعرًا عظيمًاء ولا تكون كذلك إذا ثرثرت بشكل غير 
منطقي"". استوعب الكثير من العرب غير المنتمين لقبائل هذه القيم بحكم 
النسب» بحكم الانتماءء أو بحكم اعتماد المثاليّات [القبلية] عن البراعة 
الإنسانية ومعايير الجمال (من خلال أدوات اللغة والأدب)"". وفي هذا 
السياق يصدمنا بشكل مضاعف أن نجد مثل هذا العجز عن التعبير لدى 
الأبطال العرب. 

أصبح التأخر علامة تميز كل ملامح هذه المسرحيات بعد استتنزافها 
بسبب صورة هاملت المحبطة»ء فهو يكمن وراء خصائص رسمية مهمة: 
العرض القصير» والإطار الزمني المفكك أو الدائريء والمقارنات التناصية 
الصريحة مع مسرحية هاملت لشكسبير. وتوفر دراية الجمهور ب (تفسيرات 
معينة ل) شكسبير وصولا فوريًا لمجموعة من الحيّل التي تم تعديلها والتي 
إن لم يكن الأمر كذلك قد تتطلب قدرًا عاليّا من المهارة» ومسموح للمسرحية 
القديمة بأن تطارد الجديدة“. وكما لو كان الأمر كابوسًاء يجري الزمن إلى 
الخلف» في دوائرء أو بطريقة الفلاش باك حيث يبدو هاملت دائنَا وكأنه 
ايستيقظ متأخرًا"» وتبدو الشخصيات الأخرى وكأنها تعرف النص» فغالبًا 
ما ننن ات :اك يفن غ اتن تمن كير فة 
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وعلى مستوى الموضوع الرئيسي أيضاء تستغل هذه المسرحيات 
وتدفع توقعات مشاهديهاء ويتم كشف زيف دعاوى الفن السياسي» ويْحَول 
كلاوديوس إلى أسطورة باعتباره وحشاء قادرا على إغواء أو افتراس كل من 
يقع في طريقه» أما الشيء الذي يصدمنا أكثر من غيره» فهو أن يُرفع القناع 
عن الملك هاملت ليظهر بصورة الكاذب أو ضعيف الشخصية»ء وبالتالي يكون 
هاملت فاشلاء ولکن ظروفه لا تسمح لبطل أكثر قوة أن يكون له فرصة. 
وتكون النتيجةء التي تضاعفها لوحات شكسبيرية إضافية بائسة والتي تشمل 
الجمهور في إذلال هاملت (بصق كلاوديوس وجيرترود على جثة الملك 
الميت»ء وتنصت هاملت على مداعبات أمه وعمه في غرفة النوم» وأيدي 
كلاوديوس المرتعشة مع فورتنبراس العدو الأجنبي» وإغواء كلاوديوس 
لأوفيلياء إلخ) هي عالم لا مكان فيه للفنان الملتزم أو المثقف. وتمتد "الحديقة 
التي الم تتاصل خشانشها الضارة لبه مامت لتم غلى. المتر ية 
بأكملها؛ فلم تعد البطولة ممكنةء والبطل عالق في خيار اللا فوز بين 
مثالياته العاجزة (شبح الناصرية لم يبتعد أبذا عن المشهد) والواقع الفظيع. 


اسرحية ا تطن: 

لماذا أصبحت السمات الشكلية لما بعد الحداتة - دائرية العمل المتأخر 
والمرجعية الذاتية - مفيدة لتكون موضوعات رئيسية لما بعد ١۱۹۷؟‏ كما 
ناقشت في الفصل السابق» وصلت الدراما العربية إلى طريق مسدودء 
وأصبحت الجماهير الذي تدرب طوال عقدين على فك رموز رجيات 
السياسيةء مطالبة باستخدام المهارات التأويلية التي طورتها. ومع هذا فقد 
فشلت الدراما الرمزية في إنتاج تغيير سياسي ملمتوس؛ وبلا من ذلك 
أصبحت مجرد شكل من أشكال الترفيه عن الطبقة الراقية» وبقي الجمهور 
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سلبيًا وضعيقا كما كان دائمًا. لم يعد كشف عري الإمبراطور في العلن كافًا: 
فهو لا يزال على العرش» وأصبحت قوته فاحشة في عريهاء والإسهاب 
في الحديث عن انتهاكاته سيكون تملقا للنظام» وإعادة تأكيد على قوته ليصمد 
أمام ألمع نقاده» كما سيكون بمثابة إرضاء للجمهور الراغب في التسلية 
وهي وظيفة سعى المسرح العربي "الجاد' دائمًا إلى تجنبها. 
دغر د ا غ ل د ن اا ار کین 

فيما يتعلق بالمسرحية داخل المسرحية في مسرحية هاملمت. في نص 
شكسبير» تملك إعادة كتابة هاملت السياسية للمسرحية الإيطالية مقتل 
جونزاجى» والتي غير عنوانها إلى مصيدة الفار» ‏ جمهورا وهدفا مقصوداء 
فهي تهدف إلى "القبض على ضمير الملك'. وبتوفير دليل "أكثر تماسكا" (قابل 
للمشاركة في العلن) على ذنب كلاوديوس؛ لإقناع هؤلاء الموجودين في 
البلاط الدانماركي والذين قد تنتابهم الشكوك حول صدق الشبح أو يشككون 
في أهلية هاملت لحكم إلسينور ما بعد كلاوديوس” ': 

ا 

أن المجرمين إذ يجلسون في المسرح 

فعلا فاتكاء وإذا هم على الفور 

يفصحون عن سوء ما صنعوا 

بلسان خارق العجب. سأجعل هؤلاء الممثلين 


يمثلون شيئا يشبه مقتل ابي 


رں' 
طط 
درا 


مام عمي. وسأرقب ملامحه» 

کله مار ا ب ا 5 کل 

و ل واف 

عرفت نهجي معه. إن الروح التي رأيتها 

فد رظانا قطان فة 

على تقمص المظهر السار أجل» ولعله 

لضعفي وسوداويتي 

ولسطوته باستخدام ارواح کهذه 

يخدعني ليجرً بي إلى التهلكة. علي إذا بحُجَج 

فا ف اة ف ای 

الذي شاقن ته ل ضر اا : 
الفريسة نفسها بتشغيلها. ولإنهاء العرض» يجب أن يظهر كلاوديوس أنه 
يشعر بأنه النخاطب أو المقصود بالفعل الدائر على خشبة المسرح» ليبين 
صراحة الفعل التفسيري الذي يلمح إليه الممثلون فحسب . لححسن حظ 
هاملت» يخون كلاوديوس نفسهء حيث يفقد رباطة جأشه جزئيًا لأنه 
شخصية مهزوزة وجبانة بشكل عام» (استمع إلى نظمه المفرط في الدقة في 
مشهد المجلس) ولكن هذا يحدث جزئيًا لأن مصيدة القأار تأخذه على حين 
غرة» وهذا قد ينجح لمرة واحدة فقطء' ويعتبر رد فعله اللا إرادي الظاهر 
- القيام من مقعده» الأمر بزيادة الإضاءة - علامة على نجاح المسرحية. 
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في المقابل» يمكن تخيل أشكال متنوعة من الفشل. ماذا لو لم يكن 
الملك ديه ضمير؟ ماذا لو كان قد شاهد مسرحية تشبه مصيدة القأر من قبل 
وكان على أهبة الاستعداد؟ ماذا لو كان قويًا للغاية لدرجة أن "فضحة" 
باعتباره قاتلا سوف يؤكد فحسب على قدرته الغاشمة على تهميش نقاده 
(على سبيل المثال» باعتباره سكير أو مجنونا) ولإملاء الحقائق التي تنطسق 
في مملکته؟" ماذا لو کان اعترافه لا طائل من ورائه لأنه ليس ثمة محكمة 
لسماع الأدلة؛ جميع مسرحياتنا الست تأخذ هذه الإخفاقات كأمر مسلم بهء 
وتواجه الثلاث الأولى المعضلة الفنية الناجمة عنها. 


هاملت ستیقظ متأخرّا 

في مسر حية هاملت يستيقظ متَأخَرَّا لممدوح عدوان» تحل مساعي 
البطل المسرحية باعتباره منغمسنًا في الملذات محل الفعل» فمسرحيته 
المأجهضة بداخل المسرحيةء والتي عنوانها شهريار» والمستوحاة بشكل 
فكفاض مو أ نة وة ا تق شا اة اة قت 
بصره على خيانة أمه وأصدقائهء الذين يدافعون عن المملكة الأنثوية 
والخاصة» ولكنهم يتجاهلون ممارسات الظلم المتزايدة بشدة والتي ترتكب 
ضد والده وضد "الشعب” في العلنء في المملكة الذكورية. وعندما يفيق في 
النهاية على الوضع السياسي» يكون هذا متأخرًّا جدًا: حيث يتم إخراس تحديه 
القصير لهيمنة النظام على المجال الرمزي بسهولة. 

تبتكر مسرحية شهريار قبل وقت طويل من معرفة هاملت أن الملك قد 
فل اه ر ا عرس نة دت ات المزاجية. وعلى سبيل 
المثالء بعد محادثة غاضبة مع الملكة أدخل مشهذا على المسرحية: اا 

تحرك الهواء بثيابها على قبر زوجهاء متأملةً أن ذلك يجعله يجف بشكل 
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أسرع» لأنه كان قد طلب منها ألا تتزوج بعده قبل أن يجف التراب على 
قبره. وعندما يسمع إشاعات الشارع عن مقتل أبيه» يضيف هاملت 
باندفاع إلى مسرحيته التي لا تزال قيد التنفيذ. وعلى النتقيض من أمير 
هوراشيو على الفور أن مسرحية هاملت ما هي إلا تعبير عن الذات» وليست 
(کما تزعم) فعلا سیاسيًا: 
هاملت: يجب أن أتأكد مما إذا كانوا قد قتلوه. (لنفسه) هذا هو 
إذا سر زيارته. إنه يريدني أن أثأر له.. اسمعو سنغير 
المسرحية مرة أخرى. شهريار يدخل فلا يفاجئ زوجته 
مع العبدء بل يفاجئها مع أخيه. 
هور اشيو :. وما الفائدة من ذلف؟ 
تة مرل اة الط كه اة اة 
هوراشيو : المسرحية لا تطعن. 
هاملت: دعنا نعمل ولا تتدخل. اسمعوا. سیدخل شهریار. لاء 
DEE‏ 
لورنزو: هل لي أن أقترح اقتراحًا؟ شهريار في زيارة لأخيهء 
الأخ يدخل فيفاجئ شهريار مع زوجته. شهريار بقتل أخاه 
ليداري الفضيحة ولكي نبقى المرأة له. 
جولدنشترن: إذا لن تموت المرأة في نهاية المسرحية. 
هاملت: (مفكرًٌا بحقد) لا. ليس الآن. فيما بعد. فيما بعد. 
جو لنشن اطي أن يها آي نة لادا شهار ؟ 
يجب أن نفسر لماذا قرر شهريار أن يقتل النساء. 
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روزنكرانتس: بعد أن يقوم شهريار بقتل أخيه يندم ويحس أن 
المرأة هي التي دفعته إلى هذه الجريمة. 
هاملت: لا. لا. شهريار لم يندم بعد. ليست هناك دلائل على 
ندمه. والمراة لم تدفعه لقتل اخيه. هو بحقارته وخسته 
يقتل أخاه. يقتله لطمعه في زوجته وعرشها'. ۰ 
نص هاملت الرمزي لم 'يقبض على ضمير الملك" وبدلا من ذلك 
يعلم هاملت أن صديقه روزنكرانتس يتجسس لصالح بولونيوس» الذي يبلغ 
الملك» ومن 'قبض عليه" هو هاملت» وبدلا من كشف المذنب الملكي» كشف 
اعداد هاملت للمسرحية سره ببساطة وعرضت أصدقاءه للخطر : 
الملك: هل صحيج أنك تجري تغييرات في قصة شهريار؟ 
هاملت: (ينظر إلى روزنكرانتس) هل علمت بذلك يا 
مولاي؟ 
الملك: لم تجبني عن سؤالي. 
هاملت: لم أكن أعرف أنك مهتم بالمسرح إلى هذا الحد. 
بولونيوس: إن جلالته مهتم بکل شيء. 
هاملت: يبدو أن هناك من يعرف اهتمامات جلالته أكثر 
في 
الملك: أريد أن أعرف لماذا تجري هذه التعديلات؟ 
هاملت: نوع من المفاجأة للجمهور. الجمهور يعرف قصة 
شهريار» وسيكون مملا أن يرى القصة كما يعرفها. قلت 
لنفسي» نجري بعض التعديلات التي تلائم عصرنا. 


بولونيوس: ولکن هذا لا يجوز . 
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هاملت: يجوز يا سيد بولونيوس» في المسرح تحدث تعديلات 
في القصص مثلما تحدث تعديلات في المكان الذي يجب 
أن ترسل إليه المعونات. 
الملك: أنا غير موافق. 
هاملت: هل ستمثل معنا یا مولاي؟ 
الملك: أنا لا أمزح يا هاملت. 
هاملت: هل لي أن أعرف سبب احتجاجك؟ 

الملك: أنك تناقش أكثر من اللازم. انتهى النقاش. هذا أمر. 
الفوضى التي كانت أيام والدك لن أسمح لها بالاستمرار. 
(يتجه إلى الخروج) بولونيوس» أنست ستحضر كل 
التدريبات. 

:٠بولونيوس:‏ كما تشاء يا مولاي. ولكن أليس من الأفضل أن 
يظل روزنكرانتس مهتمًا بهذه المسألة كي أتفرغ لمشاغلي 
الأخرى؟ 

الملك: المهم أنت المسؤول عن العرض النهائي (لهاملت) 
ستتلقى التعليمات من بولونيوس (يخرج)". 


يربح الملك هذه الجولة. ويرفض ادعاء هاملت بأن للفضان سلطة 


تقديرية مثل الديكتاتور (في المسرح تحدث تعديلات في القصص مثما 
تحدث تعديلات في المكان الذي يجب أن تُرسل إليه المعونات") في محاكمة 
عاجلةء لدرجة أن الملك يقدم الحجة المضادة تمامًاء وهي فرض الرقابة 
كدفاع عن النظام العام: "الفوضى التي كانت أيام والدك لن أسمح لها 
بالاستمرار". یتخلی هاملت عن مسرحیيته بعد أن يصرخ (بدون جدوی) في 
المخبر روزنكرانتس: "ليس اسمك بروتس؟... ألا تمشل دور بروتس.... 
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يهوذا إذا؟... أبلغ الملك أنني أحتاج لی تغبیر جديد في المسرحية. فإن أحد 
الأصدقاء يخون صديقه في المسرحية"". في المرة القادمة سوف يهاجم 
بشكل حرفي أكثر. 
في بداية الفصل الثاني» يواجه هاملت في مسرحية عدوان تحديا 
رمزيًا قصيرًاء حيث يختار اللحظة التي يزور فيها فورتنبراس البلادء وهو 
العدو الذي تحول إلى مستثمر يعد بإنعاش الاقتصاد. وبينما يمكن معالجة 
د ق 
المعارضين)ء يستجيب المستثمرون الأجانب للرموز» ويفهم كل من هاملمت 
والملك هذاء ولذلك يأمر الملك بولونيوس بتنظيم "مظاهر السعادة"“" ليظهر 
قور شيامن .أن اة مقر لتر خة ان اميا ر ناء ها فة الكفانة غل 
الأقل لفرض هذه المظاهر'. بداخل القصرء أيضًاء أعد الملك ما وصفه 
رر یو رة كان فد ر حا اوت زت اك 
بفورتنبراس باعتباره "أخا وصدیقا'» ویرد فورتتبراس بسرور» ویشربان 
نخب خططهما من أجل المشاريع المشتركة لدفع النمو .الاقتصادي. وفي هذه 
الغ الا م مامت اى انكر وما من نجل م 
هاملت: (يظهر جالسًا على النافذة) انتبهوا أيها السادة. أنتم 
تشربون دمًا. 
أوفيليا: هاملت ! 
الملكة: لماذا تدخل من هنا؟ 


هاملت: ادخلوا من الباب الضيق»› > فواسع هو الباب ورحب هو 
الطريق المؤدي إلى الهلاك"'. 
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فورتنبراس: رائع. رائع. إنه يحفظ الإنجيل جيدًا. (يصفق 
باحتفالية). 
هاملت: (يكمل دون أن يهتم لتعليقه وهو ينزل من النافذة) 
احترزوا من الأنبياء الكذبه الذين يأتونكم بثياب الحملان 
ولكنهم من الداخل ذئاب خاطفة. من ثمارهم تعرفونهم. 
هل تجتنون من الشوك عنبًا أو من الحسك تينا؟ (يصل 
إلى المائدة ويتناول قطعة من الخبز) ثم كسر خبزٌا وقال: 
خذواء هذا هو جسدي". 
الملكة: لا شك أنه سكران. كان يجب ألا نحضرء. 
يخدم شرب هاملت في مسرحية عدوان للخمر وتمثيلّه الغرض نفسته 
الذي يؤديه الجنون في مسرحية شكسبير» ومع الترخيص لهاملست بحرية 
التعبير» وفرآت هذه العوامل مدخلا مقنعا للملك لكي يقوم بإقصائه. ولمرة 
واحدة» على أية حال» يرفض هاملت أن يتم إبعاده كممثل أو كسكير» ويقلب 
مائدة المأدبة المقامة على شرف فورتنبراس» موقعًا بجسده الفوضى في 
المظهر المرتب للنظام والسيطرة: 
هاملت: (یسیر دون ان ينٿبه لأحد) لقد دخل السيد المسيح 
ذات يوم إلى الهيكل (يقترب من المائدة) ورأى التجار 
والصيارفة يبيعون فيه الحمام فغضب. 
الملكة: اسمعوا. اسمعوا. إته يمثل! 
هاملت: وسحب السوط وانهال عليهم ضربًا ثم قلب موائدهم 
(يقلب المائدة التي أمامهم) وكراسي باعة الحمام وصرخ 
فيهم (هاملت يصرخ بأعلى ما يستطيع متوجهًا إليهم) 
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جعلتم بيت أبي مغارة للصوص (يصرخ أكثر) يا أبناء 
الأفاعي حولتم بيت أبي إلى مغارة للصوص والتجار 
والخونة والأعداء. حولتم بيت أبي إلى وكر للدعارة 
والتجارة والخيانة. حولتم دم أبي إلى صفقة تربحون منها 
وإلى عرش تتزبعون عليه ومددتم أياديكم لتضافحوا اليد 
التي تخضتبت بدماء أبتائك (فبورتتراس تجدة ي 
الانصراف محتجًا. هاملت يتابعه صائحا) ولما دخل 
الففة زتهت الفكيدة صانحة من هذا وتكن لهذا 
a‏ 

على عكس مسرحية شهريار التي تم إيقافها بسهولةء استهدف أداء 
هاملت عند المأدبة الملك والملكة في نقطة ضعفهماء فقد تجنب 'ضميرهما“ 
يدلا من ذلك تخدذى سيطرتهما الرمزية على مناسية عامة اوخساسة: فمن 
الصعب منع الهجوم الإرهابي المتناص. وبتنميق العبارات من الكتب 
المقدسةء استعار السلطة البلاغية للإنجيل ولكنه أضاف تفاصيل (أصفقة 
تربحون منها وعرش تتربعون عليه") محسوبة لإحراج الملك والملكة. وفوق 
كل شيء» فقد حطم الحائط الرابع» قلب المائدة بتدخله الجسدي وطارد 
فورتنبراس إلى خارج الغرفةء كما أنه من الصعب تجاهل الطعام المسكوب 
والأطباق المحطمة. 

ولكن لم يدم انتصار هاملت طويلاء فهيمنة النظام الرمزية يتم تدعيمها 
بسلطة سياسية وعسكرية حقيقية؛ ويمكنه استعادة سيطرته التفسيرية في أي 
وقت. فورتنبراس» أيضًاء في وضع يمكنه من إظهار (وتحسين) سلطته عن 
طريق فرض الطاعة» فهو يطلب» كضمان للاستقرار السياسي وكشرط 
لاستمرار العلاقاث الاقتصادية مع الدانمارك» أن يضمن الملك وبولونيوس 


قتل هاملت» حيث يقول فورتنبراس: "مادام هاملت موجوذا فإن أصحاب 
الملايين سيترددون في توظيف ملايينهم» لقد أبلغوني بمخاوفهم [عن هاملت] 
قبل أن آتي للزيارة» هل كلامي واضح؟" ‏ ورغم اعتراضات زوجته» 
يساعد الملك بولونيوس وروزنكرانتس على تمثيل الأداء الأخير للمسرحية 
وهي محاكمة صورية منمقة يدان فيها هاملت بقائمة طويلة من التهم 
(معظمها ملفقة) ويُحكم عليه بالموت. 
فهم جمهور عدوان على الفور أن انفجارات هاملت المسرحية لا يجب 

أن تؤخذ على أنها مقاومة". وعلى سبيل المثالء وصف الناقد غسان غنيم» 
في تصنيفه لأنواع من الشخصيات الساخرةء هاملت الذي صوره عدوان بأنه 
أمثقف منهك“ وهذا المثقف» كما يقول غنيم» قابل للتمييز عن "الانتهازي" 
الصريح بسبب الذنب الذي يعانيهء فهو 

متفعل بالأجداث»ء لا فاعل فيهاء يائس يجتر حزنه 

أو غضبه الذي يفجّره ضياعا أو كرا أو سلبية أو تردذ 

وهي لن جاه من له لن الطريق يطل ربدا ر ع اة 

خسارة حقيقية قي تردده هذا أو عجره أو هروه خسارة 

للطبقة الكادحةء ولكنه» كمن يقود سيارته على اليمين 

واو کل او ا ا ع 

يعرف متى يلقي بسهامه» وفي أي مکان» ولیس كهاملت 

[في مسرحية عدوان] الذي أطلقها فارتدت عليه وعلى 

رفاقه في المعاناةء لم يتحالف مع الشعب» ولم يلق كلمته 

بين صفوفه لتنير الدرب وتبين الحقيقةء فتفعل وتحرأض» 

بل ألقى بضعة كلمات ناقدة استعارها من الإنجيل بعهديه 

فأغضبت الملك وحاشيته وضيوفه» ولكنها لم تتجاوز هذا 


رر 
ر" 
n‏ 


بل ذهبت أدراج الرياح» وكانت نتائجهاء أن تنبه القصر 
وتنبه الأعداءء ولم تكن تلك الطريقة هي المثلى لمعالجة 


ما بخ (۷), 


سمح بنشر كل من مسرحية عدوان ودراسة غنيم عن عن المسرح السياسي 
في فترة حكم حافظ الأسد لسورياء وهذا ليس مفاجنا: : فلم يُفسشّر أي من 
العملين على أنه تهديد للنظام فقد أيدت مسرحية هاملت يستيقظ متَأخرَا 
الأيديولوجية الثورية الرسمية للنظام مثل مسرحية رياض عصمت على 
مسرح مدرسة الحرية الثانويةء والدي كان عدوان قد شاهدها. في الحقيقةء 
مكن عرضها على المسرح القومي في يناير/كانون الثاني سوريا من 
الإعراب عن انتقادها للرئيس المصري أنور السادات مباشرة بعد رحلته إلى 
اسرائيل لتحقيق السلام في نوفمبر/تشرين الثاني ۱۹۷۷“". وحتى المستوى 
الثاني للمعنى - النقد الضمني الذي وجهته المسرحية للممارسات الوحشية 
للحكومة السورية - كان أقل قدرة على اصطناع الإضطرابات مما يبدو 
عليه. ويمكن قراءة إعادة كتابة عدوان القاتمة على أنها تدعيم لهيمنة النظام 
بالإسهاب في وصف عجز منتقديهء وبالطبع» فعل تعليق غنيم الشيء ذاته. 
فرقة مسرحية وجدت مسرحا... ف'مسرحت' هاملت 
يعد الفشل الذي لحق بالمسرح المهتم بالأحداث الجارية هو الموضوع 
الرئيسي لإعادة كتابة أخف ظلا لمسرحية هاملت» وهي المسرحية الغنائية 
فرقة مسرحية وجدت فر قرخت هاملت )۸( للكاتب 
المسرحي نادر عمران (ولد في 40° 0( كلمة 'مسرحت" التي ا 
- إلى ٠١/٣٠4‏ ٠ء"‏ هي لفظة جديدة في الأصل» وهي تبدو كما لو كانت تعني 
N‏ إلى مسرح" أكثر من 'مثلت على مسر ح" أو "قدمت". يقول عمران» 
وهو كاتبً مسرحي أردني أسس فرقة الفوانيس المسرحية كما أنه يخرج 
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أعمالهاء أنه بدأ كتابة معالجته لمسرحية هاملت وهو في حالة احتجاج على ' 
الوضع الراهن للدراما العربية'“. ذعيت فرقته إلى المشاركة في مهرجان 
المسرح العربي المتنقل في ۱۹۸١‏ في الرباط بالغرب؛ وأعلن المنظمون أن 
فكرة المهرجان الرئيسية هي من أجل تأصبل المسرح العربي' وقد ألهم 
هذا عمران ليتناول مسرحية هاملت» وكما قال: "أرادت فرقة فوانيس 
الاستجابة لهذا الشعار بتناول مسرحية غير عربيةء ولكن من وجهة نظر 
عربيةء على اعتبار أن هذا الشعار عنصري وزائف""“. 

قلبت أوجهة النظر العربية" لعمران نص شكسبير بشكل عكسي تماماء 
حيث تصبح مسرحية هاملت هي المسرحية بداخل المسرحية» بينما نتمحور 
القصة الخارجية حول الممثلينء ومخرجهم» والعائلة الملكية التي يكلفهم ابنها 
بتقديم مسرحية هاملت لكشف عمه|زوج أمه الذي اغتصب العرش. يحتل 
الطاغيتان المتماثلان في المسرحية الخارجية منصتين متطابقتين في كل من 
طرفي المسرح: الملك على عرشه»ء والمخرج الذي تدرب على الطرق 
الكلاسيكية على قاعدة تمثال» ويفتقر كل منهما إلى الخيال. على العكس 
منهما فإن الممثلين (وهم عبارة عن كورس ضخم ومجموعة صغيرة من 
المغنيين) عابثون ومبدعون. شدد النقاد الأردنيون على خاصية عكس 
المسرحيتين في مسرحية عمران و'نهايتها السعيدة"- بعد أن قتل الأمير 
والملك بعضهماء وبعد أن تمرد الممثلون على مخرجهم وأحكموا وثاقهء 
زافضين تأدية الأدوار في مسرح تعليمي بعد الآن(". 

يستمتع هاملت في مسرحية عمران بالخطابة عن الفن بينما هو مهتم 
بمسرحيته بط من أجل التأثير السياسي» (وهو هنا يشبه أمير شكسبير). على 
أي حال» لم تقدم مسرحية هاملت على المسرح كما كان يأمل. ورغم أن 
المخرج الذي تلقى تدريبًا بريطانيًا كلاسيكيًا حذر ممثليه من أن يخرجوا عن 
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النص» فقد تآمر الممتلون والجمهور على المسرح لتخريب العرض. المشهد 
الأول فقط هو الذي كان مطابقا لنص شكسبير؛ بعد ذلكء فا خا 
عديدة الأداء» وسرعان ما بدأ الملك والملكة في التدخل في الأفعال المقحمة 
على المسرحية (على سبيل المثال» تحاول الملكة الحقيقية إغواء الممثشل 
الذي بلعب دور بولونيوس). وبينما يتلاشى 'الحائط الرابع الداخلي" (وهو 
الحائط التخيلي بين المسرحية الداخلية وبين جمهورها على خشبة 
المسر ح)» يصبح من الصعب لمتفرج أن يفرق بين ما يحدث في المسرحية 
الداخلية وما يحدث في السترحية الخازجية'. 
ويكشف مشه مبكر ضعف مسرح "مصيدة الفأر" فبينما كانت 

المسرحية الداخلية على وشك البدءء يخبر الأمير الشاب الذي يؤدي دوره 
مروان حمارنة أمّه وعمَّه» اللذين يلعب دوريهما محمد هارون وسهير فهد؛ 
أنه سيقي E E N O O O‏ 
المعجب بالمسر ح»› الأمور منذ البدايةء فمثل منظمي مهرجان مسرح 2 
يطالب الملك بنقديم ذ فن أصيل متحرر من الاستعمار (أو رقص شرقي)» ثم 
یو افق CS SS O‏ 
حيال هذا الشاعر الذي ينتقد مجتمعه. لا بُظهر هذا الملك بادرة تدل على 
ذکاء کبیر (ربما كان هذا تكتيكيًا). على أي حال فقد أحبط فخ ابن أخيه 
بسهولةء برفضه الطعم المتسم بالمحاكاة: 

هارون: وماذا سترينا من أمر هؤلاء... (ساخرا) 

مروان: إنها قصة ممتعة' لشاعر إنجليزي يدعى شكسبير 
[الممثلون ينزلون الرداء ويصطفون خلف مروان 
ضاحکین] 


هارون: (منفعلا) لشاعر ماذا؟! (تمسكه سهير) لعلك يا ولدنا 
تريذ أن يقال عتا بأننا نشجع المستعمرين وننشر تقافتهم؟ 
ا ا 
الاستعماريء وأيضنا (شعار) يسقط الاستعمار. 
الفمطونء فط مق ا 


مروان: إن شكسبير هذا يا مولاي.. شاعر عاش قبل مئات 
السنينء“ ولم يكن استعماريًا.. وبقال عن هذا الشاعر.. 
بأنه أكثر من كشف خبايا الإنجليز وأظهر فسادهم. 

هارون: إن كان كذلك فليس لدينا مانع (ينزل يد مروان) 
رغم أني لا أحب مثل هؤلاء الشعراء الذين يغردون 
خار ج السرب (الممثلون يذهبون ليتشكلوا أسفل قاعدة 
التمتال). ١‏ 

مروان: ا رواية شكسبير والتي سنمسرحها الليلة فهي 
مسرحية.. تسمى.. هاملت » إنه أمير من بلاد الدانمارك.. 
عاد من غربته إلى بلاده.: ليجد أن أباه قد مات مقتولا.. 
وأن عمه .. (ويولول) قد تزوج من أمه. ولم يكن هذا 
العم الخائن إلا قاتل أخيه.. أي والد هاملت (فيتجمد 
TTT‏ 
باتجاه هارون) هل يمكنك أن تفكر في أحد أكثر خيانة من 
هذا يا عماه؟ 

هارون: (بخبث) يبدو أنها قصة ممتعة يا ابن أخينا.. كأّا 
أخرى يا غلام (يضحك) أكمل. 
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مروان: ألا تذكرك هذه القصة بشيء يا عماه. 


رون (یرفع بيده ا بمشية 
mT E‏ 
ا . لقد رأيت فيها من أصناف الألبان ما 
لم ره من قبل في حياتي. . لقد عدت من هناك بنضصف 
وزني وبضعف عمري. . (في نشوة) إيه»ء يا لها من بلادء 
أكمل يا ولدنا (يقف) ولكن عليكم تهزيء الاستعمار ما 
استطعتم. 
(عطسة)“. 


ذا لم برشن اللطاغة جفن: كما شير مسر ية عقران» ففض تة على 
لملا لن رة كما ته بك ناك الرمرى مقانه اما ا( ف 
يستطع كلاو3يوس في مسرحية شكسبير أن يفعله)ء وكان المسرح السياسي 
عاج زا عن تحقيق تغيير سياسي. 

ية الزقكب هو الشخصى الو جيذ الأكثر سخافة من صائد الفثران».وقذ 
أظهر غمران حارسًا ملكيًا في هذا الدور: فقد شعر الحارس بالانزعاج وهو 
يشاهد مشهد الأسوار في مسرحية هاملت› عندما اقترب حوار مارسيليوس 
وهوراشيو من الوطن» فق تشتعل خرب لا ناقة النا فيها ولا جُمل“ تحاورا 
في حنق» کم عمرٌا سنحيا لنقضي واحذا من أجل صاحب هذه الجدران؟*“. 
غ الارن كف رقت كلها ان ها اا لی اه وة 
مسر يريد أن بطر مل هذ للطاتة بها كان ر عا اط لان 
إحدى الشخصيات المشاغبة يقوم بدورها حارم مثله). ويرد الأمير بنظرية 
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مطابقة: لا بد أن يفضح المسرح الخدًاع و"يحفز' المشاهدين بأن يريهم قبحهم 
ال ولكن أبا فوانيس» الرجل الممسمى على اسم الففرقة 
يدحض كلا الحجتين»ء وهو الذي يوبخ حضوره الصامت كلا من الحارس 
والأمير. يطوف أبو فوائيس في كل مكانء القصور الملكية والأحياء 
الفقيرة المظلمةء وبالنسبة لكل الشخصيات التي استدعتهء ليست المسرحية 
مرآة ولا مصيدة فأر؛ بدلا من ذلك فهي فانوس» قاد على التنوير ومن شم 
تعريف أنواع جديدة من المجالات الاجتماعية. 

مسرحية عمران نفسها ليست مصبدة فأر. في الواقع» يصبح موقفها 
القوي ضد المخاطر الرمزية في حد ذاته 'رسالة" تعليميةء وما ينقذه هو 
الانتباة العابث إلى الكلمات الغنائية والتفاصيل الببصرية. بالإضافة إلى 
الفوانيس الموجودة في كل مكان وغيرها من المؤثرات البصرية الزخرفيةء 
يمتاز العرض أيضنًا بفرقة موسيقية على المسرح تعزف على آلات موسيقية 
شرق أوسطيةء وبعض الفقرات من الرقص/التمثيل الصامت (يتضمن هذا 
عصا للرقص» يستخدمها الممثلون في محاكاة العميان» ويتعثرون أثناء قيامهم 
بالغناءء» 'الحاكم مثل رجل أعمى - عاجز" بدون عصاء!')ء وأزياء وتجهيزات 
مسرحية مبالغ في حجمها (وعلى سبيل المثالء ترتدي العائلة المالكة قبعات 
خضراء للرقص يبلغ طولها حوالي نصف مترء وترتدي الملكة ثوبًا به بطانة 
سوداء طولها ٠١‏ مترًّاء واشتملت بعض مواكب الجنازات على المسرح على 
أقنعة لجماجم من اللونين الأبيض والأسود يبلغ ارتفاعها مترًا). لا تظهر 
المقتطفات الجافة المقتبسة هنا الجاذبية البصرية والموسيقية للمسرحية. 

وبينما ينهار الجدار الرابع الداخلي في المسرحية» يصبح من الواضح 
أن فرقة مسرحية أشذ غموضًا من الناحية الأخلاقَيّة من أن توصف بأنها 
مصيدة فار كما أن من الواضح أن أبا فوانيس هو الشخصية الإيجابية 


در' 
ل 
o0‏ 


الوحيدة. فهو يسلب الأضواء من الأمير ويحل محل الشبح ولكنه لا يقدم أي 
إرشاد أخلاقيٰ أو سياسي. أما الممثلون فهم واسعو الخيال» مفعمون بالحيويةء . 
ممتلئون بالحياةء ولكن تعاملهم مع الملك المستبد والملكة تنجم عته نتائج 
النهايةء تختلط المسرحية الداخلية مع الرخة لحار ية ونظهر بجالاة ان 
عدة شخصيات من تلك الأخيرة (الحارس» الملك» الملكةء والأمير) قد قتلوا. 
الممثلون فقط هم الذين بقوا على قيد الحياةء وهم الذين لم يتحملوا المسؤولية 
يبقوا لرواية قصته» ترفض الفرقة طلبهء ويخبره الممثلون بالفعل أنهم 
لا يكترثون بالعواقب الإنسانية» ويمتثلون فقط إلى السلطة المبهجة وأحيانا 
التخريبية لفنهم: 
مروان: [لاعبًا دور الأمير] إنني أرى الآن أنكم لا تقدمون ‏ 
بشير: يقول أبو الفو ائيس أن الفنان هو من يسبق عصره. 
شخوص رو اية شكسبير .. والغريب نهم [الملك والملكة] 
اندمجوا في الفعل المسرحي. 
بشير: الفو انيس“ تمسرح كل شيء. 
مروان: وماذا ستفعلون بعد ذلك؟ ماذا ستمسرحون أيضًا؟ إن 
عمي لم يربط بين الأحداث ولم ير نفسه في مسرحتكم. 
بشير: (يلقي بجمجمة) ولكننا نرى أنفسا”“. 
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رغم أن النقاد الأردنيين وصفوا مسرحية عمران بأنها 'كوميدية" بل 
وحتى بأنها "دعوة للثورة ضد الخضوع» والإذعان؛ والقمع» والطغيان" 0 
لم تهتم المسرحية بمشكلة الحكومة السيئةء وبدلا من ذلكء قدمت الممسرح 
باعتباره قوة مستقلة تتجنب كلا من التعبير بالمجاز والرقابة بأسلوب 
الستينيات. وإلى جانب كون الفن مبهجًا ومغريًاء فهو أيضنًا يعمل لخدمة 
المصلحة الذاتيةء ومثل أبي فوائيس» فهو غير مدين بالشرح لأحد. 
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صورة 6.1. فرقة مسرحية وجدت مسرحًا 'فمسرحت' هاملت (الأردنء 64(. 


إهداء من نادر عمران. 
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رقصة العقارب 
تقدم إعادة كتابة ثالثة لمسرحية هاملت أميرّا غير فعال وشبحا غير 

معين» کاتبها محمود أبو دومة كاتباً ومخرج مسرحي مصري (ولد في 
۳ ) وقد ناقشنا في الفصل الثالث استيقاظه على "التيمة السياسية" لفيلم 
مشاهد وخمس شخصیات: هاملت»› وهور اشيو› وکلاودیوس»› وبولونیوس› 
والشبح» فليس هناك جیرترود ولا أوفیلیاء لا روزنکرانتس ولا جولدنشتیرن»› 
ولا لأعبون» ولا غيبيات» ولا شعر: فقط خرافة قاسية عن مملكة تتداعى 
تحت وطأة أكاذيبهاء وتأتي الجاذبية الأخلاقية والجمالية للحكاية الرمزية من 
الخلفية الحوارية لمسرحية هاملت لشكسبير. وعلى سبيل المثال» يفتت 
هور اشيو القائم بدور الراوی ي البريختي-الحكواتي (راوي القصة العربي 
التقليدي) المسرحية على هذا النحو: 

هوراشيو: إيلعب دور الراوي ويرحب بالجمهور] سادتي 

الكرام أقدم لكم نفسي فأنا هوراشيو صديق هاملت» والذي 

سأجتهد هذه الليلة أن أحكيها لكم بشكل مختلف» فرياح 

التغيير قد عصفت بکل شيء٬ء‏ فتبدل کل شيء» فتلاشت 

حدود»› وسقطت أسوار وحواجزء وأصبح للشيء الواحد 

عدة أسماءء فغابت الأوصاف ووقفنا أمام ألغخاز 


د:۴ 


لم يصل أمير أبي دومة العاجز حتى لإخراج مصيدة الفأرء بدلا من 
ذلك وكما في مسرحية عدوان هاملت يستيقظ متأخرًا متتل الك 


دا 
O‏ 
را 


وبولونيوس أداءَ له قوة ملكية ويفرضانه على هاملت. یرید کلاودیوس أن 
يخرس المعارضين» ولذلك فهو يختر ع مجلسنًا للنبلاء ويلفق حربًا أجنبيةء ثم 
يرشو عدوه الظاهري فورتنبراس ليهاجم مملكته. 
ويستدعي الأثر الوحيد لمسرحية داخلية في رقصة العقارب تقليدا من 
الدراما العربية: عرض العرائس» المكان هو اجتماع مجلس النبلاء الملكيء 
يُقذم مع إرشادات مسرحية لا غموض فيها: 'تضاء الاأنوار على منضدة 
مستطيلة صغيرة الحجم» على ضلعها القصير يجلس الملك وفي المواجهة 
يجلس هاملت. وعلى يمين الملك يجلس بولونيوس وباقي الكراسي يجلس 
عليها النبلاء وهم ليسوا بشرًا بل مجرد ذُمَى كالتي تستخدم في الحسد 
مصنوعة من الورق"*. 
يتولى الملك إدارة الاجتماع بمنتهى الجديةء ويوبخ أتباعه لأئهم لم 
يجمعوا ما يكفي من المال من فلاحيهم من أجل الحرب الوشيكة ضد 
فورتنبراس» ويعین هاملت قائذا عامًا للجيش» وهكذا. ثم يقاطع هاملت» مظما 
فعل بطل مسرحية عدوان»ء هذا العرض بهجوم له نبرة دينية: 
هاملت: كفى! ما هذا الذي يحدث؟ ما هذا التهريج السخيف؟ 
أين هؤلاء النبلاء الذين تحذثهم أيها الملك؟ 
کلاردیوس: ماذا حل بك يا هاملت؟ هل جننت؟ هاهم 
ناسون أمامك. إذا كنت تقصد الاستخفاف بهم فأنا 
لاقل مداو انرك 
مات اد فاضا وری: 


كلاوديوس: ورق. هذا شيءٌَ لا يمكن السكوت عليه. ينبغي 
أن تضع حدًا لأوهامك. بولونيوس. 
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بولونیوس: أمر مولاي. 
كلاوديوس: هل يتكلم الملك إلى قصاصات ورق؟ 
بولونيوس: حاشا لله. بل يتكلم مولاي مع النبلاء وهم من لحم 
ودم. وهل يليق بمولاي أن يتحاور مع قصاصات ورق. 
كلاوديوس: إذا أفهمه. فلم يعد لدي بقيةٌ من صبر فالأمر 
وفرسان یتدربون وشعبي يستعد› ثم يأتي هاملت ويبول 
على كعكتنا بادعاءاته السخيفة. 
هاملت على حق» فالنبلاء فعلا ليسوا سوى ذْمّى كبيرة الحجم» ولكن 
کون الق ا س کافیًاء فسطور ابو دومة التالية توضح مدى شدة 
العبث: 
هاملت: إذا كانت تلك العرائس بشرا فأسمعني أصواتهم. 
بولونيوس: هم قوم مؤدبون لا يتكلمون في حضرة 
٠‏ الملوك. 
هاملت: اجعلهم يصفقون.. أرني حمرة الخجل في وجوههم 
إن كانوا أحياء. هل فقدت العقل فلم أعد أميز بين البشر 
والورق؟'. 
جمهوره المسلم على صدی قرآني في التبادل» الذي يعيد صاغة التحدي 
الذي واجهه النبي الشاب إيراهيم لأصنام أبيه ا" . وعلى أي حال» فشل 
المشهد تحديدا في أن يتكشف طبقا للنمط النبويء فقد فشلت محاولة إسقاط 
الأقنعةء وتلقى هاملت تحذيرا صارمًا بعدم السخرية من مجلس نبلاء الملك 
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واستمر الاجتماع» واحتفظ كلاوديوس بال سيطرة الرمزية مادام يد تفظ 
a‏ العسكريةء وترك هذا هاملت في حالة الخسارة» فما هو تفع أن 
تكون نيبا بلا جمهور؟ وبدأً هاملت ينهار: "كل شيء صار خدعة! عالم من 
ورق» أكذويةٌ كبيرة.. أكذوبة كبيرة*"". 
ولهذا يشبه هاملت الذي صوره أبو دومة الهاملتات التي صورها كل 
من عدوان وعمران» فهو يعتبر نفسه فصيحا ولكنه يثرثر بصبيانية» وهو 
يقلل من شأن الشيء نفسه الذي يحاول كشفه: قسوة النظام» كما انه شديد 
السذاجة ويثق سريعا في هؤلاء الذين سبق أن خانوه» إنه مختلف تماما عن 
أسلافه في تراث هاملت العربي لدرجة أنه حتى الشبح لا يتعرف عليه لاول 
وهلة: "هل أنت هاملت؟ يسأله» كما لو کان يتأكد من هويته". 
ولكن شبح أبو دومة محبط أيضًا حيث يعكس بقايا فقرة ما بعد 
الناصرية في المسرحية. تحول إيمان هاملت بوالدهء اليقين الوحيد في عالم 
غ ا عر ر و بد مات ماوق ار کی ا 
تم تطويع هذا الشبح باستهتار من أجل السياسة: فقد زعم كلاوديوس وحتسى 
الخدم والعاهرات أنه قد ظهر لهم". ولكن في مشهد الختام لم يعد بمقدور 
هاملت أن يهرب من الإشارة إلى أن والده» الملك الراحل المحترم» كان 
المستبد والمتربح الذي اعتصر الفلاحين» وابتز النبلاءء وقام برشوة قواد 
الجيش» والتحكم في القضاة ورجال الدين» وقتل المعارضين السياسيينء هنا 
يتراجع هاملت أخيرا: 
هاملت: نعم. کان أكثر فضيلة من كل ملوك العالم... كان 
أبي طاهرٌا عفيفا ولكنكم تعودتم تلويث كل شيء. 
کلاودیوس: هل يريحك هذا. نعم کان طاهرا نظیفاء فأنت 
لا تريد من يقول لك الحقيقةء فقد استعذبت أن تجد 
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دائمًا من يضللك» فاعتبر أنك لم تسمع شيا 
هاملت: أي حرب؟ لو كان هذا صحيحًا قالحرب قد 
انتهت. لو كان هذا صحيحا فلمن كانت تلك الأيام التي 
فقدتها وأنا أعد نفسي للتأر؟ هل كانت من أجل 
لا شيءَ (يبدو منهارا) أبي..أجبني من أجل کبريائي 
يقولون "افعلها يا هاملت".. افعلها.. ولكن ما الذي 
أفعله وكل شيء قد صار كلمات؟ الثأر كلمات 
والحرب كلمات... كلمات وكلمات وكلمات لا تداوي 
الجراح. 
کلاودیوس: كفى يا هاملت فلا يليق بقائد الجيش أن يبكي 
كالنساء. 
هاملت: لأن قلبي مجروح فدموعي حاضرة. يجب أن 
نبكي جميعا. فمثلنا يجب ألا يذوق الحلوى ولا يسعد 
بالنظر للوردة. ولا يستعذب جلسات الرجولة لأئنا 
نهوي.. نهوي إلى حيث لا قرار ولا نهاية... لو كنت 
أعرف لهذه الحياة الرخوة رأسًا لقطعتها'. 
دموع هاملت المتأخرة لا تحرره في نظر الشخصيات الأخرى 
(ولا سيما هوراشيوء وهو رجل بلاط صلب من الداخل كما أنه الراوي) 
أو» على نحو محتمل» الجمهور» فكل من العم وابن الأخ ينتميان إلى نفس 
الطبقة الطفيليةء كل منهما يعتمد على ولاء التابعين الذي لا يستحقانه. في 
النهاية المفاجئة للمسرحيةء سيطيح بكليهما مجموعة من الثوار الذين يتمتعون 
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بالشعبية "حملة الصليب“ (هذه العصابة التي لم تظهر أبذا على الممسرح؛ 
يقال إنهم هاجموا القصر واستولوا عليهء وقد أغلقوا كل المخارج وأعدوا 
للعرض الأخير بين هاملت وكلاوديوس» ويهرب بولونيوس وفيما يبدو فإنه 
e‏ من الواضح أن کلاودیوس هو "العقرب" الهالك في 
العنوان» وتشير المسرحية أيضنًا إلى أن هاملت» بمثالياته المضللةء ليس 
أفضل منه. بُترك الجمهور القرار فيما إذا كانت الثورة 
قراءتها لتمثل حركة الديموقراطية على المستوى الشعبي و/أو مسيطر 

إسلامية - سوف تأتي بحكومة أكثر عدلا أو مجرد طاغية آخر'. 


"بس سيفه بیظل مرفوع" 

تبالغ إعادتا كتابة مسرحية هاملت في فترة التسعينيات في تصوير 
تأخرهما الخاص» وضعف الشبح» وعدم أهلية هاملت»ء وسلطة كلاوديوس 
الفاحشة. وفي مونودر اما إسماعيل هاملت التي كتبها عبد الحكيم المرزوقيء 
يظل البطل-الراوي جاهلا بمسرحية شكسبير وبعلاقتها بحياته؛ فمسرحية 
هاملت حاضرةَ كمجرد ظلال. أما مسرحية اتسوا هاملت لجواد الأسدي› 
والتي تحمل عنو انا ذر عيًا إعادة كتابة معاكسة لهاملت شكسبير» فهي تمزج 
جُمّل هاملت ثم تلقيها عليه مرة أخرى من جوانب متعددة. وكما بحثشت 
بتفصيل أكثر في مكان آخرء تعبّر إعادتا الكتابة المختلفتان عن البصيرة 
السياسية الشائعة للهاملتات العربية في فترة ما بعد :۱۹۷١‏ يسمح انهيار 
الأب وتنازل الابن للشرير بأن يسرق الأضواء“. 


إسماعیل هاملت 


هاملت» وهي منودراما مكتوبة في نهايات التسعينيات»› تتاقضها مع مسرحية 
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هاملت لشكسبير لخلق دراما ساخرة. وبعد أن مثلتها فرقة مسرح الرصيف 
في عدة مهرجانات دوليةء فازت بجائزة أفضل نص درامي في مهرجان . 
قرطاج في 1۹۹۸ وأظهرت المسرحية بطلا لا يمكن أن يربط الجمهور 
العربي بينه وبين هاملت»ء إسماعيل "رجل كهل ذو ملامح غريبة وقاسية": 
خادم الحمَّام الذي تحول إلى مغسل للموتى والذي ليس له أي اهتمام بالفلسفةء 
ولا أي إحساس بالعدالةء ولا أي قدرة على الفعل النبيل» ولا يتقاسم مع 
هاملت من ا إلا نسخة الحمّام: في طفولته أغوى مالك الحمام التركي 
الثري أمّه» وهو الذي أنهك أباه الذي كان يعمل خادمَا في الحمام حتى 
الموت» ثم تزوج أمه» وجعل إسماعيل يعمل خادمًا في الحمام» وفيما بعد 
اتخذ سعدية زوجة ثانية لهء وهي الفتاة التي تمناها إسماعيل لنفسه» وعندما 
كبر إسماعيل» تحول من تغسيل الأحياء إلى تغسيل الأموات. وتقع أحداث 
مسر حية إسماعيل هاملت بينما ترقد جثة زوج أمه المغتصب» الذي مات 
أخيرًا» ممددة على طاولة لتغسيله قبل الدفنء وتتمثل المسرحية المكتوبة 
بالعامية السورية في حوار إسماعيل مع الجثة من طرف واحد. 
توضح سطور إسماعيل الافتتاحية أسلوبه في الحديث: مقتطع وتهكمي› 

ومتكرر» وممتلئ بالعبارات الشائعة والأمثال» ومقيد بما هو مادي» بينما تقفز 
لغة هاملت شكسبير بثبات بين الماديات والمجردات (أحد صفاته المذهلة هي 
أنه لا يستطيع أن يقول 'تراب" بدون أن يقول 'خلاصة')ء لا يترك إسماعيل 
ما هو جسدي حتى حينما يتحدث عن الل والحياة الآخرة: 

إي أهلين بالمعلم أبو سعيدء ع راسي حارتك - أبو سعيد 

يلي كلمتو ما بتصير اتنين.. قرأ يتجوز أم لطفي» بعست 

جوزها عالسجن وتجوزها.. قرّر يتجوز أمي قبل ما 

ينشف تراب قبرو لأبي وتجوزها.. قرّر يتجوز سعدية.. 
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وتجوزها.. قال اللي بيتجوز أمي بناديلو عمي' واللسي 

بيتجوز حبيبتي شو بناديلو.. حبببي! 

لعندو ليجبيك لعندي.. راح غسلك› شيل وسخك البرانيء 

قصقص أظافيرك» قلم مخالبك» احلقلك. حطلك قطنة 

وابعتك لهنيك لتنظف وتستوي مزبوط عنار جهنم.. يا 

ريت قدرت نظفك من جوة وقصقص أظافيرك وانت حي 

يا ابن الحيّة.. لك لما كنت اشتغل عندك مكيّْس بالحمام ما 

كنت بترضى تتحمم غير من العيد للعيد يا نتن» خايف 

مشان ما يكلفك مصاري زيادة.. ابو سعيد يلي عظامو 

ذهب» راح تصدي تحت التراب وينخرها الدود 

والسُوس.. بس إلي معك كلمتين قبل ما تروح لهنيك''. 

لا تكشف ”كلمتي" إسماعيل مزيذا من البواعث الباطنية أكثر من حديثه 
الافتتاحي هذاء يمنحه عمله معرفة بالكثير من الأسرار (فمغسل الموتى 
يكشف التمائم المخفاةء والندبات الغريبةء والصفات التشريحية الشاذة) ' 
ولکن بالفليل من التبصر في داخله. إلى حد ماء يعد تطور إسماعيل محدودا 
بالفتحات المسدودة في حياته» وهي كل من الفتحات السمعية والجنسيةء ففي 
عمله كمغسل إسلامي شرعي للموتىء يقوم إسماعيل بسد فتحات الفم» 
والأئف» والأذن للجثة التي يعمل عليها. فشلت ملاحقته كمراهق لسعدية 
e o‏ أمه) على المستوى الجسدي واللفظي: 
اد أ مدر ت ل ا ان ف ف ا 
رسميًا» وفي النهاية تزوج من أخت سعديةء وهي صماء وبكماء» ولا يعرف 
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أحذا يمكنه الاستماع إليه: تسمعو باللي يحكي همو لجوز أمو..هذا أنا مقذر 
علي أحكي يا لواحد ميت يا لواحدة خرسا"'. 
لا یأسر تشتت إسماعيل إلا جمهور المسرح» فبدون وجود محاور 
لیتحداه» یبقی ثابتا في رؤیته لعالم خاص وجریح» فهو یرعی ما یسمیه 
بادعاء 'حقيقة مشاعري"". وهو مدرك فقط لوضعه الحالي: فقره» وتعليمه 
الذو IS N Gy‏ 
E GL ES‏ تضم جثث الموتى من الجيران(" . انه راو 
غير جدير بالثفةء حيث إنه يفتقر إلى المعرفة بالذات» بينما كان هاملت 
شکسبیر موهوبا بها بشکل مبالغ فیه. 
E E OE A a‏ 
"هاملت“. وهو يشرح كيف أن ممثلا شابًا يدعى فواز هو الذي منحه هذا 
الاسم» والذي أتى ليتعلم مهنة تغسيل الموتى بعد أن تبرأً منه والده بسبب فنهء 
ولكن فواز أقدم على الانتحار قبل أن يشاركه سر الاسم» وفي النهايةء يتم 
التعبير عن الرابطة بين الرجلين عبر الجثث» وليس عبر الإشارات الأدبية: 
شاب بيحکي کلام غریب شويّه بس حبّاب» بس من مدة 
عمل عملة زعلني فيهاء انتحر... رحت أنا غسلتو ونشفتو 
وقريت عليه كتير قرأن... فواز هو اللي سماني إسماعيل 
هاملت» ما بعرف شو بيقصد فيهاء مات وما فسّر لي 
ياها» بس حبيتها أحسن من "أبو ليفة"". 
بدلا من استخدام الشخصيات الأخرى للسخرية من جهلل البطل» 
جمعتهم مسر حية إسماعيل هاملت جميعا في صوت إساعيل الفرديء ولكن 
السخرية الدرامية لا تزال موجودة: فمحاكاته للشخصيات الأخرى تكشف 
أعماقا وزوايا في كلماتهم التي لا يفهمها هو نفسه. ورغم أن فواز لم يظهر 
بدا على المسرح» فقد تشارك مع الجمهور تفاهمًا تناصيًا لم يدركه إسماعيل: 
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فواز : تعرف يا إسماعيل يا هاملت إنو الحباة مسرح. 


إسماعيل: شو هاد؟ ليش أنا أعرف المسرح لأعرف 
الحياة". 
افتقار اسماعيل للبواعث الباطنية يحول دون تطور الشخصيةء 

وإحساسه بالزمن ثابت أو دائريٰ» وهو عدم تقذْم لا معنى له لكي يقاطعه 
موت اعتباطي» وتشبيهه المفضل الذي لا يفهمه بشكل كامل هو الجَمَل الذي 
يلف في ساقية: 

حالتي متٿل الحيوان.. كل يوم كل يوم عم استتنى حدا 

يموت لحتى عيش وعيش مرتي وولادي.. مش الجمال 

كل واحد عم ياكل من ظهر الثاني. عذكر الجمال» حكى 

لي فواز شغلة بتونس بس هلق فهمتها.. عن بير عليها 

جمل عم يلف ويدور ويطالع منها مي باردة والناس عم 

تشرب مبسوطة» وهالجمل محوطينه هو والبير بسور 

عالداير إيلو باب صغير» بيفوتو منو الجمل صغير» يكبر 

جوا وما عاد فيه يطلع إلا قطع لحمه لمن يكبر ويهرم وما 

عاد فيه يطالع مي» وهيك ليجي الدور عجمل تائني 

صغير» وقال بعيني شفت جمل صغير عم يبکي وينوح 

ودمو عو بتشر مثل البني آدم ما بدو يفوت لجوّاء وهمًا عم 

اتود لخوات ال ٠‏ 

يسرد إسماعيل دورة حياة الجمل في جملة واحدة طويلة» ولا تستخدم 

الجملة أي تدريجات نحوية للانتقال من الناس ا الذين يشربون المياه 
الباردة إلى جمل صغير مثير للشفقة يندب مستقبله الذي ليس له مستقبلء فكل 
عا ات می فار الاه کا و کات اکى سره وان 
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يرتدي غمامة على عينيه ولا يستطيع أن يرى إلا الجزء من الطريق الذي 
يقع أمامه مباشرة؛ والمشاهدون يرون ما يستشعره الجمَل فحسب: أن 
الدوران المتكرر حول البئر يشير أيضنًا إلى التقدم الخطّي نحو الموت› 
والخروج من هذا النمط أمرٌ مستحيل» لأن باب الخروج أصبح صغيرا 
لا يمكن المرور من خلالها". 

ربما لا يستطيع إسماعيل فهم قصة الجمل جيدا لأنها قريبةٌ جذا من 
قصته. وعلى النقيض من هاملت الثوري الساعي من أجل العدالةء يقسضي 
إسماعيل حياته يؤدي دورًا في العود الأبديء فهو لا 'يحلم" بعالم منصف› 
ولکن بعالم یکون بإمکانه أن يحل فيه مل زوج أُمه كمستبد. 

وکما هو معتاد في مسرحیاتنا في فترة ما بعد ۱۹۷١‏ فلم يعد شکل 
الأب "العسكري الجميل"“ متاحًا. كنموذج يحتذى بهء فإيراهيم والد إسماعيل 
خادم وضيعٌ في الحمّام» يسعل حتى ات بينما لا تعباً زوجتهء التي تتبادل 
الغزل مع أبي سعيد» بأن تحضر له كوبا من الماء. أما أبو سعيد فهو يسخر 
من غريمه بصراحة»ء ويهين إسماعيل مرتين مستخدمًا عبارة "طالع لأبوه. 
عندما يظهر إبراهيم كشبح» يظهر في شكل بائس» يسعل» ولا يزال يحمل 
قفازات وطاسة التغسيل» وسيفه (عندما ت سيفا) هو مجرد طرف عضو 
ذكري؛ ولي سلاحاء أما دعوئة المستعرة من أجل العدالة فهي دعوة منحيفة: 
ويلقي إسماعيل بهذه الحقائق المثيرة للسخرية بطريقته البسيطة المعتادة: 

ما عاد طلعلي غير طيف أبي بس هالمرة بلا ليفة وبلا 
طاسة شايل سيف بإيده اليمين ونربيش [خرطوم-م.] بإيده 
الشمال: 


- أبى وين الطاسة؟ 
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- ضباعت الطاسة. 
- انطفت وما عادت تنظف مزبوط. 
وتركني ويظل رايح شايل سيفه والمي عم تطلع قوية من 
ولمًا تطلع الشمس يرجع ينام بقبرو بس سيفو بيظل 
مرفوع مثل كل القبور ويمكن أعلى بشويّة.. وحتى لما 
قصفوا المقبرة بالحرب تهدمت كتير قبور على روس 
أصحابها واستشهد كتير ميتين بس ما عوضوهم بقبور 
ET‏ 
في نهاية مونولوجه»ء وقبل أن ينهي عمله على جثة أبي سعيد» يحاول 
إسماعيل أخيرا الانتقام لشبحه البائس» بأن يخر ج محبرة من جيبه» وييضع 
بصمة الرجل الميت على وصية مزورة»ء يكتب إسماعيل لنفسه ثروة أبي 
سعيد بأكملهاء ويقول: 
واحترقت كل أحلامي إنو يوم من الأيام صير قاعد محل 
أبو سعيد وبإيدي الأرجيلة وعيط عالشغيلة. بس هلك 
إجت اللحظة اللي بستناها من سنين لأنو في الله في الله 
کتیر واش “. 
أبي ارتاح بقبرو وأخلص من ليفتو وطاستو وسيفو 
ونربیشو وصیر معلم.. شو معلم.. راح افتح آکبر مکتب 
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دفن بالشرق الأوسط واعملوا فرو ع برَة لخدمة المغتربين 

ور عا الاك في لار ج ور نى من دة اة 

تصير تحکي وتغني"“. 

وبدلا من إيقاف دورة الاغتصاب والإدلالء يعمل إسماعيل علسى 

الحصول على ما يشعر أنه 'حقه". وربما للمرة الأولى في حياته ينخرط في 
أداء تصرف ذو خاصية هاملتية: إعادة كتابة وثيقةء مثلما استبدل هاملست 
نص الرسالة التي حملها جولدنشترن ورزنكرانتس في مهمتهما القاة( 
يزوآر إسماعيل (بكل ما في الكلمة من معنى) هوية لنفسه. ولكن بينما يؤكد 
تزوير هاملت المختوم على علاقته بابيه» يربط هذا التزوير إسماعيل بزوج 
أمه» فببصمة إصبع يصبح إسماعيل وريا لأبي سعيد. تعتبر تجهيزات 
المسرحية خاصة ومحليةء ولكن حضور نص شكسبير في الخلفية يساعد 
E‏ رت ر ر 
المحاورين: 'الظلم والاعتداء يولدان طاغية جديدا: سوف يكون متل زوج امه 
NS‏ 


اتسوا هاملت/ شبك أوفيليا 


SN ES E‏ المسرحى الما خوك الأسديء التي 
در فا کی م ج کا کی کا لہ ری ی کی ا 
خار ج العراق البعٿي(. E Mg‏ 
اتنا اا . (نشرت المسرحية تحت تحت هذا العنوان في "۲٠٠۰‏ بعد أن 
A SST IS‏ 
٤‏ ))“. وكما قرأت الناقدة سوسن الأبطح العنوان: "إنه يأمرنا بشكل 
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قاطع: انسوا هاملت الذي عرفتوه من قبلء هذا هو هاملت اکر ھن اکاک 
هاملت يشبهکم لأنه ابن e‏ 
وعبثيتها"“. ولكن سوسن الأبطح أشارت أيضنًا لسخرية العنوان: أ 
شخص سيأخذ العنو ان بحرفيته سوف تفوت علبه براعة E‏ 
فالأمر "انسوا هاملت" بالطبع» هو أمرٌ للاحتفاظ به في الذهن بشكل مؤلم. 

تجري أحداث المسرحية قي مملكة خيالية تستحضر عراق صدام حسينء 
وتدور وسط قطع زجاجية رنائةء وأشياء متدلية؛ وتحتوي إرشادات المسرحية 
a DD‏ > أقنعة قديمة 
وثريًات» كراسي هزًّازة وأسرة معلقة(' والزمن ملتو في أشكال محبطة: 
فالمسرحية تبدأ (مثل مصيدة الفأر) قبل موت الملك العجوزء ولكن بشكل ما 
يكون الوقت متأخر! على إنقاذه أو على اتخاذ أي إجراء لمواجهة قاتله". تسمع 
صرخات؛ وشهادة الشهود متاحة (حيث ترى أوفيليا من نافذتهاء كلوديوس وهو 
يرتكب الجريمة)ء ولكن العدالة حبيسةء وكما يقول لايرتس الأعمى المنشق في 
و ی کر کے ا 

في انعكاس تناصي أصبح الآن مألوفاء يضور والد هاملت الراحسل 
على أنه E‏ ونحن نراه بالفعل: رجل مدلل ومصاب بوسواس المرض 
ولكنه غير مؤذء يتم جره على سريره المتحرك على خشبة المسرح في 
المشهد الأول» وربما كان نسخة من شخصية الممتل القائم بدور الملك 
اللطيف r‏ الكبير 'الخائر طريح 
الفراش"." وهو غير مرهوب الجانب بشكل ماء فحتى قبل موته» يشعر 
الملك العجوز بالبرد ويتذمر لأن جيرترود لا تمنحه الاهتمام الكافي. 

يعتبر هاملت الذي صوره الأسدي مخيبًا للآمال قبل وبعد الجريمة. 
فهو إما يثرثر أو ينام. وعندما يظهر جلادو كلاوديوس» في مشهد يستدعي 
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نهاية رواية المحاكمة ل كافكاء يمد عنقه بخنوع» وتحاول بقية الشخصيات 
أن تقوم بالدور الذي تَخْلّى عنه» حيث يأخذ لايرتس مكان هاملت باعنباره 
منشقا على البلاطء ليكشف فساد النظام وليلقى نهايةً مشئومةء فقبل إرساله 
إلى السجن بوقت قليل ليتم تعذيبه حتى الموت» يتعجب قائلا: 'كلاوديوس قتل 
اه ل من حه كا با هاما رو ر ا ٠‏ 
نکون أو لا نکون» کن ولو لمرة واحدة يا جرذ!"“. 
ويشعر هوراشيو صديق هاملت بمرارة مماظةء فهو يوبّخ هذا الهاملت 

الغافل والقابل للنسيان» مستدعيًا خطاباته البطولية وبخاصة عهده بالتذكر: 

أ مطاف الق فة أن ج أن لمات ال 

ونصوص العدالة التي كنت تتشدق بها؟ أين يا جحافل 

السماء. أيتها الأرض» ماذا بعد؟ تماسك أيها القلب» وأنت 

ا فا و ف ف فر عن ات اد 

للذكرى مكان في هذه الكرة المشوشةء ألم تكن هذه 

كلماتك هاه؟ ألم تقل سأمحو كل تدوين سخيف أحمق من 

E E E 

ذهني إلا أمرك! هاءء أليست هذه هي نصوصك 

الهادر ة؟(““) 

تعد أوفيليا أكثر بدلاء هاملت إثارة للاهتمام» حيث تصبح الضوء 

الأخلاقي للمسرحيةء شاهذا بليغا على لصوصية نظام كلاوديوس» وتتكام 
أو تردد صدى سطور كثيرة من شكسبير في مواجهة والدها أو لاء ثم هاملت» 
والملك في النهاية. وعلى سبيل المثالء يستمد توبيخها لهاملت ألممه من 
الحضور الماثل في الذاكرة لمشهد الدير: "اذهب إلى ديرء ذلك أكثر رحمة. 
هناك سترتب جسمك وعقلك على أسئلة لاهوتية أكثر سعةء هناك يمكنك أن 
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تعيد طرح سؤالك برتابة أكبر “نكون أو لا نكون”""). وعندما ترى أن 
كلارديوس بعيد عن قبضة العدالةء يردد يأسها صدى ما كتبه شكسبير على 
اسان عغاملت: "هور اشيو› کل شيءَ نهار علینا ف وأحدة!... الدانمارك 


ات ا کر اا ور 


يسلّط نشاط أوفيليا الجرىء الضوء على نوع البطلة العربية المعاصرة 
الذي تنتمي إليه: فهي شاهدة صبادقةء تشهد من أجل عائلتها وما تسميه بالقيم 
الإنسانية الأساسية» على الضرر الذي أحدثه نظام عديم الشرف في العلاقات 
العائلية وبخاصة في رجولة مواطنيهء فهي تقول لهاملت: ”ابحث عسن 
سبب موت أبيك! عن قاتل أبيك! ذلك ما يعبد رجولتك إلى صباها 
ا 
لا تنادي أوفيليا بالمساواة بين الجنسين؛ بل تظل ملتزمة بمجموعة قيم 
صارمة متعلقة بالنو ع»› مميز هة الخاص منها على السياسي: 
بولونيوس: كنت أكره الملك الميت. 
أوفيليا: لأنه لم يعرف كيف يحولك إلى خادم! كان يعاملك 
کآدمي. 
بولونیوس: لم أحبه یومّاء کان خسیسًا وهزیلا! لم یکن حاسما 
أوفيليا: لم يعنني لا الماك الميت ولا الملك الحي. كل ما 
بؤرقني هو أنك أوقعت بأخي. 
بولونيوس: وإذا حذوت حذوه سآمر بنفيك. 


أوفيليا: تقتل أبناءعك من أجل مملكة عفنة'''. 
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ولكن أثناء دفاعها عن سلامة عائلتها ومجتمعهاء تتدفع أوفيليا بسرعة 
في مطالبة أکثر تعميمًا بالعدالة. فلا يقدم تمكينها المقاوم باعتباره انتتصارا 
للنساء ولكن باعتباره فشلا للرجولة في عالم يرغم الرجل على أن يصبح إما 
عاجز ا أو متوحشا. 
تعتبر شخصية كلاوديوس مركز الجذب في مسرحية اتسوا هاملت - 
كما هي في العديد من إعادات كتابة مسرحية هاملت في فترة ما بعد ٠۹۷١‏ 
التي درسناها حتى الآن. يجلس كلوديوس فوق السياسة الإنسانية» مثل قول 
أرسطو 'وحش أو إله"."' وهذا بسبب كونه منيعا تجاه اللغة» وحشَيّ هو 
المعنى الأكثر حرفيةء لا يشار إليه فقط ك "جزار" أو ك'همجي" ولكن 
أيضًا ك "ثور" واديناصور"' في وقت من الأوقات يراه هوراشيو في 
هيئة بوسايدون» جاموس بري يحمل سيفا ويشق البحر'. ومثل حيوان 
بري أو شخصية أسطوريةء يتجاوز كلوديوس الحدود الحضارية؛ حيبث 
E ERE DES E‏ 
المنشور توضح تأثيره: 
آرت کي ك الخو فوا ها ن ارت ا 
عن شخصيات موجوعة حد الجنونء وأن أفتح باب النص 
أمام رغباتهم وحقدهم المؤجل في مواجهة كلاوديوسء 
بربري الدولة الذي ابتلع أخاه وزوجته مرة واحدة ليبعث 
بالأول إلى حفاري القبور وبالثانية إلى فراشه ونزقه 
النسوي الفظظ( '. 
تشير لفتات مثل سحب الستار أو فتح الباب إلى التحرير أو التعبير 
العلنيء ومع هذاء فإن "البربري وليس أي من الشخصيات الهامشية» يملا 
كل المساحة الناشئة عن ذلك- فهو يهيمن على جمل الأسدي التفسيرية. 
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أمبتلعًا" نصفها الثاني وكشف همجيته لا يُسهل مقاومتها. في الحقيقة» تجعل 
إعادة كتابة الأسدي التي تقلب نص شكسبير آرأسًا على عقب" .. ابربري 
الدولة" أكثر محوريَة من أي وقت مضى. 
يغزو كلاوديوس كل محادثة في المملكةء بما فيها النميمة الدائرة بين 
انين من حفاري القبور» ورغم تصوير حفاري القبور في صورة امرأتينء 
عامطلتين ومتحدتين بالعامية المضرية بدلا من الفربية الفت صخي = اة 
تصنيفات نمطية ثانوية الأهمية ‏ - ولا يوجد شيء مخرًب أو متعلق 
بالسياسة في سخريتهما السياسية الماجنة: 
حفار قبور ا: لم ندفن جثة الملك بعد بينما كلاوديوس 
يسررب أخبارًا حول زواجه من تلك الحيزبون. 
حفار قبور ۲: لن يتزوج كلاوديوس الملكة الحيزبون فقطء 
إنما سيتزوجك ويتزوجني»ء ويتزوج أمك وأمي» 
سيتزو ج الدانمارك برمتها!'“ 
ومثل التأثيرات المربكة الأخرى للمسرحيةء يوكد مزاح حفاري القبور 
على عدم كفاءة هاملت وعلى قوة النظام» وحتى شهوات الملك الجنسية 
موضوعة في ميزان أسطوري. وفيما بعد يشرب حفارو القبور بسرور نخب 
لايرتس المنشق» ولا شيء في عهد كلاوديوس المرعب يكفل أموالا جيدة 
لعمل حفر القبور” ''. ويبقى هؤلاء النسوةء بعد استسلام هاملت للقتلة الذين 
استأجرهم كلاوديوس» حتى نهاية المسرحيةء ويقرأن على قبره مناجاة "أي 
نذل أناء أي عبد قروي" من نسخة مصفرة من مسرحية هاملست 
لشكسبير» "ثم يتوقفن عن القراءة عند الكلمات 'وأروخ أشتمْ كالبغي“- قبل 
أن يعلن هاملت مخططه ل "القبض على ضمير الملك'. 
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في مسرحية انسوا هاملت » كما في عدة مسرحيات أخرى» تهدد سلطة 
كلاوديوس المطلقة والوحشية القانون الأخلاقي الذي يشكل الأساس للتراث 
الدرامي لهاملت البطل العربيء القانون الذي ينتقد هاملت من أجل سلبيتهء 
ويدعو للوعي بما هو خطأ في عالم المرء وبالفعل المنالسب ل 
"تصحيحه" '. ولكن كيف يمكن النظر لإخفاقات هاملت على أنها إخفاقات 
من الممكن تجنبها (ومن ثم اعتباره مسؤولا عنها) إذا كانت طبيعة الطاغية 
تخل من مامه مل امس وف ااج الذي صوره شكسبير» صار 
کلاودیوس ما بعد ۱۹۷١‏ مرتجلا مرحا وناجحاء ' فهو يتكيف بسلاسة مع 
الظروف؛ والجميع يجب أن يتكيف معه»ء مثلما تفعل برادة الحديد حول 
مغناطيس. ليس التلميح الفني فحسب هو الذي يفقد قوته ولكن أيضنًا المواجهة 
المباشرة؛ ففي ديكتاتورية مغلقة تمامًَاء يكون فعل الشهادة على الجرم في 
غير محله» ويصبح المغناطيس تقبًا أسود, يبتلع أي محاولة للمشاركة 
السياسيةء كما أن الاستشهاد مستحيل أيضنًا: فهاملت يلاقي هنا ميتة وضيعة 
بلا طائل» ولیس موتا مجيدا كما في مسرحيات صبحي وعصمت في بدایات 
السبعينيات. 

زا کون ازى الأخلاقي أكثر وضوحا في مشهد لا نظير له في 
مسرحدة هاملت لشكسبير: محاولة كلاوديوس إغواء أوفيلياء حيث يبدأ 
المشهد بتوسل أوفيليا للملك لكي يطلق سراح أخيها من السجن وتوافق في 
مقابل ذلك على أن تقضي معه أمسية وتنادمه. (سنعرق فيما بعد أن لايرتس 
في تلك اللحظة يجري تعذيبه حتى الموت). ويوقع كلاوديوس أوراق العفو 
ويصب النبيذء وبعد ذلك» تواجهه أوفيليا بجريمة قتل الملك العجوز إما لأنها 
مخمورة أو لأنها لا تستطيع التحمل أكثر من ذلك فهي واقعةَ تحت تأثر 
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مشهد الجريمة الذي شهدته: لقد رأيت المشهد كاملاء رأيته بعينيّ هاتين!" 
رده كما الو كانت تفر وة من نص ستمائي» وي هده الاشاء يشي 
اللتين شهدتا الجريمة (الم أنظر إلى عمق عينيك قبلاء يا لها من عينين!)ء 
ويتلو ذلك "حوار طرشان“ ينفصل في نقطة معينة إلى مونولوجين متداخلين: 
أوفيليا: مات الملك ميتة قبيحة لا يستحقهاء وابئه سيتبعه. 
كلاوديوس: كلمة "مات" أفضل من كلمة قئل". 
أوفيليا: أقصد أنه مات قتلا. 
ذلك. 
أوفيليا: الحقيقة هي أن الملك حزً رقبته بنفسه (بتهكم) أو 
أن ثمة خادمًا معتوها قتلهء أتريد أن تصل إلى هذا 
النوع من التبرير؟ 
كلاوديوس: ربماء لأنه كان أشد الناس جزعاء وبحاجة 
إلى الموت» لقد مات وانتهى الأمر. 
أوفيليا: لقد رأيت المشهد كاملاء رأيته بعيني هاتين. 
كلاوديوس: أين كنت فى لحظة الموت؟ 
أوفيليا: ثمة نافذة في غرفتي مشرفة على غرفة الملك 
وقريبة منهء لذلك رأيت كل شيء. 


كلاوديوس: أتريدين المزيد من النبيذ؟ 
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بمهارة لا مثيل لها. 
كلاوديوس: يا إلهي» ثدياك ينتفضان مثل شفتيك! 
أوفایا: گان الملك يتا هل طفل غار[ جيز ترود غط تة 
بشرشف رقيق واختفت! لا أعرف كيف نام وشخر 
بتلك السرعة! دخل رجل ضخمٌ ملفوف بأغطيةء كان 
عضوت الر اين حاملا الخنجرء أزاح الشرشف وذبح 
الملك دون ضجة! مات الملك دون ضجةء لم ينضزف 
كثيرا! يا لها من ميتة مريبةء أي حيوان فعل تلك 
الفعلة الشنيعة؟ ‏ 
كلاوديوس: أصدرت أمري بالعفو عن لاييرتس لكي 
أنادمك» لا لكي تسردي علي حكايات دموية كهذه! 
تون جوف زوو ن اکت کا ف 
أشتهیاف ٠"!‏ 
في النهاية يهجم كلاوديوس عليها مثل 'جاموس بري٠‏ وتهرب فق ط 
بخن الصدفة ولم تحقى الذالة زل انين ها غركت اتت مر ية 
في القاهرة قتلت أوفيليا في النهايةء حيث دفعتها قوات أمن كلاوديوس إلى 
الغو 
سحبت إعادة الكتابة مسرحية هاملت إلى اتجاه مزعج فبالفعل يوجد 
في نص شكسبير تلميحات إلى اهتمام كلاوديوس المفرط بأوفيلياء سواء كان 
ذلك لكونها امرأة جذابة أو لكونها مصدرا للكلام المخرأب ("أوفيليا الجميلة... 
اتبعها عن قرب» وأحسن مراقبتهاء أرجوك) '". غير أنه لا يحدث في أي 
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مكان أن يصل كلاوديوس شكسبير إلى عبور الفجوة بين الأجيال جيال» ويقوم 
الأسدي بتفريغ هذه التلميحات وتوسيعهاء مقدمًا صدى مخيفا لعرض أنجلو 
على إيزابيلا في مسرحية شكسبير (الصاع ڊJlصIع (Measure for Measure‏ 
وصنع المرزوقي شيئا مشابها في مسرحية إسماعيل هاملت عندما جعل أبو 
سعيد يتزوج سعدية التي يحبها ابن زوجته. في كلتا الحالتين» يجد الشاب 
نفسه غير قادر على منافسة زوج أمه» وليس (كما في مثلث فرويد) بسبب 
امه ولكن بسبب اعتراض الحب على سنه»ء فهو غير قادر على النضوج 
والاعتماد على نسه. 
يثبت هو لاء الأشرارء كما أعتقدء أن هذه المسرحيات ۷ تهدف إلى 
التثقيف» فوجودهم يمنع الثورة نفسها التي قد تبدو المسرحيات أنها تؤيدهاء 
خت ن القاعة س جل الرجان كار لين ابن هبر الي اسان 
العربية حتى وقت قريب» هو الذي يعرف النص»' ووجوده أمرٌ لا يطاقء 
لکن ايه مر لا كن تكلم وكيا نوضع هو لمر خرات فار اى 
العلاقات العربية بين الجنسين كارثي مثل تأثيره على السياسة الخارجية. 


ابن العم الضال 


تنشأً مسرحيات هاملت العربية الخمس التي رأيناها حتى الآن عن 
أنماط مختلفة من المسرح» ولكنها تنتمي إلى عائلة متماسكة. باختصار : 

تحيل جميع هذه المسرحيات اهتماماتها بالسياسة العربية المعاصرة إلى 
محيط آخر: فيحيلها كل من عدوان» وأبو دومةء والأسدي إلى مملكة مسيحية 
او ملحوظة؛ ويحيلها عمران إلى دولة ملكية في العالم الثالث (التي 
تشیر عادات ملكها في شوب الخمر عل انها ليت دولة مسنهة؛ ويحيلها' 


المرزوقي إلى سياق عربي مسلم ولكن في مجال عائلي بدلا من المجال 
العام. 

تستخدم جميع المسرحيات إطارات زمنية معلقةء دائريةء أو من ناحية 
أخرى مؤقتة ومفككةء فبد عدوان وأبو دومة السرد من النهاية وتقدما بطريقة 
الفلاش باك؛ ومازج عمران بين مسرحيتين وبين أنظمة الوقت الخاصة بكل 
منهماء وبدأ الأسدي فعله قبل أن تبدأ مسرحية هاملت ولكنه جعل شخصياته 
نتصرف كما لو كانت هاملت قد بدأت بالفعل» وطوى المرزوقي حياة كاملة 
في مونولو ج واحد يتضمن مشاهد فلاش باك غير منتظمةء حيث من 
. المستحيل حدوث تغيير أو تطور في الشخصية. 

تشكك جميع المسرحيات في قدرة الكلمات والتمثيلات- سواء كانت في 
صورة كتابةء أو إعادة كتابةء أو تحذثء أو تمثيلء أو نقد درامي - على 
تی تخیر انی مقت عصان هات ای ورا کل هن یران 
وعدوان على المسرح مسرحيات مصيدة فار فاشلةء وحاول أبو دومة فضح 
زيف عرض العرائس الملكي ولكنه فشل» وتحدث المنشقون الذين صورهم 
الأسدي بصوت عال ولكنهم لم يغيروا شيئا لأن کل شيء کان محددا سالفا. 
أُما بطل المرزوقي» الذي يعبر عن نفسه بشكل سيىء سواء بالكلمات 
أو بالمشاعرء فقد حقق انتقامه في النهاية عن طريق توقيع جسدي بدلا من 
توقیع مکكتوب. 

وتقذم جميع المسرحيات دراما ساخرة لمعرفة الجمهور السابقة بهاملت 
البطولي في بدايات السبعينيات ت» فهي تصوّّر شخصيات هاملت على أنها غير 
مطلعة» غير مؤثرة ساذجةء كما أنها إما غير فصيحة أو أن فصاحتها غير 
مجدية أو زائدة عن اللازم. هذه الهاملتات إما أنها صور محبطة مفارقة 
اترات اتخون الور فا ع هات N‏ الأسديء 
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والمرزوقي) أو أنها مبالغات لا يمكن غفرانها لأسوأً صفاته (كما في 
مسرحیات عمران» وعدوان» وأبو دومة). 

وفي النهاية» تنطوي جميع المسرحيات على شكل إيداعي» قوي 
ومكتف ذاتيًاء ففي مسرحية عمران هو شكل يخيم عليه شبح الأحياء الفقيرة 
أبو فوانيس حامل الفوانيس» الذي يراقب بينما تقتل المسرحية الداخليية 
الشخصيات "الحقيقية" والمتخيلة. في المسرحيات الأربع الأخرىء فإن 
الشخصية المبهرة هي شخصية الملك كلاوديوس زوج الأم» الذي يُقدُم غالبا . 
على أنه متوحش بشكل بشع» أو حتى (بالمعنى الحرفي للوحشية) همجي. 


مؤتمر هاملت 

تبدو مسرحيتنا السادسة عضو في العائلة الممتدة نفسها بشكل واضح؛ 
ولكنها مسرحية امتدت عبر البحارء إنها مسرحية للكاتب والمخرج المسرحي 
سليمان البسام وهو بريطاني من أصل كويتي» وقد أصبح في السنوات 
الأخيرة أكثر مقتبسي شكسبير العرب شهرة في الغرب» بنسختيه من مسرحية 
ريتشارد الثالث التي كلفته بها فرقة شكسبير الملكية وعرضت ما بين عامي 
۷ و۹٠٠۲‏ ومسرححدة الليلة الثاتية عصشرة التي عرضت في 
۱ '. ورغم أنه کتب مسرحیات أخری خارج نصوص شکسبيرء فإن 
مسرحية ساخرة رشيقَة تدعى مؤتمر هاملت )۲٠٠۲(‏ هي التي منحته 
شهرته» وقد كتبت المسرحية في الأصل بالإنجليزية وغرضت لأول مرة في 
رة کے اعت کا دار ؟ ٠٠‏ وعرض البسام هذه النسسخة 
الموستعة قليلا في طوكيوء ولندن» وطهران» ولكنه لم يعرضها أبذا في العالم 
الغر : 
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تصور مسرحية مؤتمر هاملت دولة ديكتاتورية متداعية تعقد مؤتمرًا 
يشمل بطاقات للاسماء ومكبرات صوت مما يحدث في جامعة الدول 
العربيةء کے يتآمر الأعضاء ضد بعضهم بعضا سرا ويتلاشى الدعم 
الدولي. . توجد قنابل في العاصمةء وتمرد للشيعة فى الجنوب» ودبابات 
ميركافا ۾»۸»«۷١۲‏ إسرائيلية وسينتوريون Geir‏ بريطانية على الحدود 
الجنوبية» مما يشير إلى مجموعة من عدة دول عربية حقيقية"'٠)‏ . في هذه 
الأثناء فإن شخصيات كلاوديوس» وجرترودء وأوفيلياء e‏ وهاملت 
يتأمرون» ويخطبون»ء ويمارسون الحب» ويشترون الأسلحة- غالبا بدون 
مغادرة مقاعدهم في قاعة المؤتمرات. 

تفتقر مسرحية البسام إلى "السمات العائلية" الأربعة المذكورة آنفا: فهي 
تدور بشكل واضح في محيط عربي مسلم» زمنها خطيٌ له بداية ونهاية» 
تستخدم شخصياتها كلمات مهمةء ویشبه هاماتها الثوري النشط العرب في 
فترة الستينيات وبدايات السبعينيات» ويبدو أنها تفتقر للميزة الخامسة أيضنًا: 
يشبه کلاوديوس ذلك الملك من مزق ورقع [كما وصفه شكسبير على لسان 
هاملت] الذي يألفه الجمهور الغربي کک غاب کشر فن التسمات 
الثانوية الشائعة في مسرحيات هاملت العربية: تفشي الجواسيس والمخبرين» 
وشخصية هوراشيوء وأي نوع من ثواع الحكواتيةء وتلميحات تناصية 
مفتوحة مأخوذة عن شکسبیر»› و هکذا. استبدلت هذه النصوص المتتاصة 
بتعليقات مباشرة حية على شاشة كبيرة لععمرض الأفلام: لقطات مقربة 
للشخصيات بينما هم يتحدثون أو يتفاعلون» صور للأحداث الجاريةء (آبار 
بترول تحترق» لقطات لحرب معاصرة» إلخ)ء وأحيانا مشاهد لم تحدث بعد 
من المسرحية"'. ويعتبر وجود شخصية جديدة إضافة مهمة أخرى: تاجرة 
سلاح تتحدث بعدة لغات تبيع لكل من كلاوديوس وفورتنبراس دباباتهمها 
وصورايخهماء وتبيع لهاملت قنابله الفوسفوريةء ولأوفيليا الأحزمة الناسفة. 
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تعتمد هذه المسرحية على معالجة أخرى لمسرحية هاملت والتي 
استخدمت نص ٿشكکسبير : )2001( Arab League Hamlet‏ Theء‏ والتشي 
عرضتها فرقة البسام البريطانية في الكويت وتونس''. يقول البسام إنه 
سعى عند إعادة كتابة المسرحية لجمهور عربي إلى إعادة منحهم "الإثارة 
المتلسطنة و الان الفرهة فما هو معاد وهي ما يشرب الجمهضور 
العربي المعاصر الذي يشاهد "مسرحا سياسيًا متطرفا" كما وصفه البسام» 
تطلب منه هذا التأثير الاغترابي إسقاط جميع كلمات شكسبير المألوفة بشدةء 
وأن يأخذ مسرحية هاملت من خلال عدسة الترجمة المزدوجة» بعين نص 
إنجليزي جديد عبر طبقة تخيلية وسيطة من اللغة العربية: 
دفاعي الوحيد ضد هذا التعطل إفي مواجهة إعادة كتاببة 
شكسبير] كان لإبعاد نفسي من الأصل الذي أعرفه جيدا. 
لقد تخيلت نفسي كأحد هؤلاء المتفرجين العرب في 
تونس: تلك الشخصية العربية المتواضعة»ء المشاهدة 
شكس وات رف اش جا من التجرية ويراه 
فقط من القصةء ولكنها تعتمد بشكل أساسي على ترجمتها 
اة اكات ل فة لسر هة ا 
تجاربها الخاصة وصورًا وكلمات لبناء تجربتها عن 
الأداء والتي تكون مشوهةء ذاتيةه معيبة ومع هذا فهي 
فة وكاملة تماما كان هذا المشاهد لتخي مرش ذا 
قادني خلال إعادة كتابة المسرحيةء كان رجلا أحيانا 
وار اة اا كسا احا وشا أياا ها اا 
ومسيحيًا أحياناء تونسيًا أحيانا وسوريًا أحيانا ومصريًا 
لضان وف جرا وشرغان ما تشاع وت المرقد 
ليصبح حفلة من الأصوات التي ضاع فيها النص الأصلي 
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استمعت جیدا لهو لاء المرشدين العرب» استمعت جی دا 

لأشعار هي لغضبهم» ولحزنهم» وکنت حريصا على 

ألا أفقد هذه المشاعر أثناء كتابتي للمسرحية باللغفة 

الإنجليزية"''. 
ا عبقرية اانا ا yT‏ 
الحقيقة. كما تحاکي إنجليزية البسام الإيقاعات الرنانة للخطاب السياسي 
الخارج لحضور جنازة و الده» e‏ ا على السلطة: 'لقد طلع 
الفجر على شعبناء الديموقراطية الجديدة تبدأً اليوم”"'. أُما هاملت 
"المصاب بالدوار بسبب رائحة العفن الكريهة E EE E‏ 
بالحزن والاشمئزازر إزاء زواج والدته مرة أخرىء ثم الذي يعلم بمقتل والده 
من خلال المنشورات التي توزعها كتيبة تحرير الشعب» فهو يصبح متمردا 
إسلاميًا بالتدريج وتهديذا حقيقيًا لنظام كلاوديوس: 

وعلى النقيض من أبناء عمومته العجزةء الضعفاءء الديوثين» المتحدثن 

بالعربيةء لا يبدو أن هناك مشكلة فيما يتعلق برجولة هذا الهاملتء (عندما 
يصد أوفيلياء فهو يفعل ذلاك لأسباب سياسية صرفة؛ أضافت إعادة الكتاببة 
EE TS‏ ي 
ومتحدتًا ليا حتى عتدمايرفض السياسة ويطان الحرب: 

المجلس كلماتي: أناء هاملت» ابن هاملت» إين هاملت› 
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الوريث الشرعي لعرش هذه الأمة. حكمي سيكسر أصابع 
اللصوص» سيشل المنافقين» سيطفئ نيران الفسق المشتعلة 
التي عمّت مدنناء وسوف يعيد شعبنا النبيل إلى الطريق 
المستقيم. أعداؤنا لا يفهمون سوى لغة الدم ولهذاء ولسى 
زمن القلم ودخلنا زمن السيف. لا تتظاهروا بالدهشة! 
فالعنف يواد الأمراءء والأمراء يۆلدوڭ العنف› هذه هي 
لحتنا و النجد والخلود لشهدائتا الأبر از" '. 


يقدّم هاملت في المشهد الأخير باعتباره ندا ونظيراًا للملسك: 'يطلق 
هاملت قذائف الهاون من المسجد ويطلقها كلاوديوس من القصر"""'. 
على أية حالء فإن قوة المسرحية الحقيقية أكبر من هاملت ومن 
كلاوديوس» والتي تمثلها تاجرة السلاح التي يشتري منه كل منهما أسلحتهء 
فهي تذهب إلى كل مكان وتتفاعل مع الشخصيات الأخرىء» ويتنافسون من 
أجل الحصول على مساعدتهاأ"“. ورغم كونها بمنأى عن الأحداثء إلا أن 
دورها محوري في المسرحيةء تقدم نفسها في التمهيد كالتالي: 
لمح في ممرات السلطةء أظهر بشكل غائم في خلفيات 
الصور ا وبدون وجه في الحفلات» ومجهولة في 
السظار ات ندز كمصرفية» أتحدث البشتونيةء والعربيةء 
والفارسيةء والعبريةء لا تحركني الرغبة»ء أنا تاجرة 
ا 
وكما رأينا في المحور التخيلي لمسرحيات هاملت العربية في الفترة ما 
بعد ۱۹۷١‏ توجد غالبًا قوة لا تقاوم تخدم مصالحها الذاتيةء تعرف على أنها 
السلطة" وصور على أنها متلونة وتستهلك الجميع. وتتلاعم مسرحية البسام 
مع هذا النمطء ولكن مع تحريف بسيطء فالسلطة الحقيقية للمسرحيةء والتسي 
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قزمت الجميع حتى كلاوديوس» هي الرأسمالية العسكرية العالميةء وتتشضمن 
8 جهها الولايات المتحدة» مصالح النفطء تجارة السلاح العالميةء وغيرها. 


كنت ف ايحت إلى مك معا هرر الك رة اف لخ 
في مسرحيات هاملت العربية» ومثل تلك المسرحيات؛ تقضمن مسرحية 
مؤتمر هاملت مشهدا تتبدى فيه النزوة المحورية للوحش للعيان وشستدعى 
نمط هيمنتها بصورة حيةء بل وحتى بصورة إباحية. وكما في بعض 
السرحيات الأخرى حيبت بترم ورن اغراء رگا کے سيل 
المثال)ء يجري إظهار الطغيان بمظهر جنسي. وعلى أي حال» وبما أن 
الشرير الأسطوري في مسرحية مؤتمر هاملت أكبر من كلاوديوس» فأكثر 
المشاهد أهمية يعبّر عن ضعف كلاوديوس» وليس عن قوته. 


صورة ۲-۹. نيجل باریت 8۵۲۲٥1٤‏ 1ءع/ في دور كلاوديوس في مسرحية مؤتمر هاملت 
)۲٠٠۲(‏ لسليمان البسام. إهداء من سليمان البسام. 
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حذفت جميع المسرحيات الخمس السابقة 'مشهد الصلاة" في نص 

شكسبير» حيث يركع كلاوديوس ليطلب المغفرة عن جرائمهء' 
المونولوج» الذي يثني فيه كلاوديوس "ركبتيه العنيدتين""" ويحاول أن 
يرغم روحه على التوبة» يكشف عن معاناة المغتصب ويذكر المشاهدين 
بضعفه الإنسانيْ» بحذف هذا المشهدء تترك المسرحيات العربية كلاوديوس 
غامضتًاء مضيفة إلى معنى الرهبة التي تحيط به. (وهي بهذا تتبع حدس 
محمد صبحي في بدايات السبعينيات أنه "لا يمكن" لكلاوديوس أن يكون لديه 
ضمير» كما أشرت في الفصل الثالث). فعلت مسرحية البسام العكس تمااء 
فقد حولت مؤتمر هاملت مشهد الصلاة إلى مونولوج هذياني طويلء حيسث 
یصعد کلاودیوس الذي یشبه صدام حسین على مکتبه» ویتجرد من ملابسه 
بينما يتكلم» حتى يظل راكعا بملابسه الداخليةء ويصلي قائلا: "يا إلهي› 
علمني معنى دولارات البترول... أنا واضح وشفاف» شفاف وصاف كجدول 
رقراق- أتوسل إليك» يا مولاي» ساعدني لا تجعلني كريها في نظرك 
يا رب... 

أنا لا أتنافس معك» كيف يمكن لهذه الأكداس من اللحم 

الآدمي التنافس مع خلودك؟ )يبدأ كلاوديوس بخلع ثيابه) 

أنا وكيلك» ولست شريكا رديئا لشراهتك» وبذاعتك 

اللامتناهية. أنا لا أحاول أن أصبح نقَيًا طاهرًا: لقد تعلمت 

الكثير من البذاءة والقذارةء أنا ملك القذارةء وفنان القذارة 

أنا أصنع تلالا من EE‏ وأقدم الأضحيات 

تمجيدًا لك أنا أعشق رائحة جثث الأقليات المتعفنة التي 

عطرناهم بتقنياتك الغازيةء ورغم أي ادعاءء أنت أنت 

الرب..: 


أ هذا 


ااك اساك ا مرن أغرل: لعن ا ك 
قبحي لا يطاق الآن؟ أنفي لم يزدذ انعقاف عن ذي قبل› 
وعيناي لم تزدد شيطانية عما كانتا عليه عندما ضيفتتي 
عذارى واشنطن وأفيون السي آي إيهء أيمكن أن قبحسي 
يسىء لك الآن يا ربي؟ 
قنابلك الذريةء قروضك» وديموقراطية القمذارة التسي 
تقطر من شعوبك المنتشية- أريدها جميغاء آه يا ربسي» 
أريد ابتساماتك سفرك وأريد أجواعك الملتبسة الفاسدة 
وأريد بنكك الدولي» أريده أن يضاجعني الآن. يا ربيء 
فلنكن معا في القذارة . أيمكن ذلك“ 
تعبّر صلاة كلاوديوس عما كان أوليًا فقط في المسرحيات الأخرى: 
الكشف عن هوية الغريم الوحشي باعتباره إلها منساقا وراء نزواتهء الطاغية 
الذي كان في غاية القوة في عدة مسرحيات أخرى يظهر هنا ضعيفا وشفافا 
تماماء فهو مثير اللشفقة كما لو كان مدمتا يتوسل لمرو المخسدرات الذي 
يحصل منه على جرعاته» وبينما كانت النسخ الأخرى للشخصية تحكم ممن 
خلال عرض الذْمّى» فإن هذا الكلاوديوس نفسه دميةء ومع هذا فبدلا من أن 
يكون منغمسنًا في الملذات» يتم نقل القوى السحرية للشرير إلى الأعلى- 
الولايات المتحدةء والرأسمالية العالميةء والمصالح المتعلقة بالنفطء وهلم جرّا. 
تشير المسرحبة إلى أن هذه القوى هائلةء وتكاد تكون بلا حدود. ولا تعدو 
تلك الحرباء تاجرة السلاح أن تكون فرعا للمؤسسة. ولا تكمن جرأة البسام 
في تمثيل قائد عربي في شخصية كلاوديوس» بل في تمثيل الولايات المتحدة 


في صسورة إله. 
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ساعدت قضية الفاصل الحدودي للنسخة الإنجليزية من مسرحية مؤتمر 
هاملت فى إلقاء الضوء على تلقي أبناء عمومتها من المسرحيات الناطقنة 
باللغة العربية. تقوم المسرحية البريطانية على أجزاء مأخوذة من المخيلة 
السياسية العربية المعاصرة - مخيلة "المشاهد المتواضع' الذي تخيله البسام. 
ولكي تعكس المسرحية مجالا عربیًا عامًا جدیدا قد تمت عولمتهء فقد قدمت 
خليطًا مما يعرض في القنوات مكونا من الجزيرة» سي ٳِن ٳِن» بي بي سيء 
خطب ديموقراطيةء العنف في التليفزيون» أُم کلثوم »)۷١-٠۹۰٤(‏ ومحمود 
درویش .۸-۱۹٤۱(‏ ۰ كما استّمةَ خطاب كلاوديوس الأخير» وهو 
خطابً متلفز يعلن الحرب على 'المواقع الإرهابية المنتمية لهاملمت 
ولجیشه“('"" من خطابات كانت حالية وقتها لكل من جور ج دبليو. بوش» 
صدام حسين» أسامة بن لادنء وأرييل شارون"". على أية حال» فإن 
مسرحية البسام» المصممة لاجتذاب المشاهدين البريطانيين والأميركان غير 
الملمّين بالدراما العربية» قد كتبت من خار ج التقليد المسرحي العربي» وقد 
ساعد هذا على تفسير لماذا تنحرف المسرحية عن الكثير من الأنماط الشائعة 
بين مسرحيات هاملت العربية الأخرى. 

كانت مفاجأةَ سارة لمؤلفهاء أن المسرحية قد أعيد استيعابها سريعًا في 
هذا التقليد المسرحي عندما عرضت النسخة الإنجليزية في مهرجان القاهرة 
الدولي للمسرح التجريبي في سبتمبر/أيلول من ٠٠٠٠۲‏ فقد احتشد جمهور 
أغلبه من المصريين في المكانء متذمرين لأنه يبدو أن الأجانب فقط هم الذين 
يستطيعون الدخول. يتذكر البسام: 

عند منتصف الليل طلب منا أن تأدية العرض مرة أخرى 


'بالأمر" لاسترضاء الجمهور الغاضب الذي لا يزال 
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ينتظر خارج المسرح» وكان الممثلون سعداء بالانصياع 

لرغبتهء وهكذا ارنفع الستار مرة أخرى عند منشصف 

الليل لجمهور يتحدث غالبيته اللغة العربية. كشف هذا 

الجمهور الذي يتحدث العربية (والذي كان لدية إمكانيية 

الحصول على ترجمة حية) عن نزعة كوميدية في العمل 

الذي كان حتى تلك الليلة مهملا تماا. جعل المشهد 

الافتتاحي» الذي سبق وأن استقبلته الجماهير التي تتحد 

الإنجليزية بصمت ووقارء المكان يرتَج بالسضحك 

وبمجرد تغلب الممثلين على الصدمة» تجاوبوامع 

جمهورهم وأخذ العمل أبعادا تقافية جديدة تماما "". 

ساعدنا ضحاك الجمهور على حل لغز واضح: إذا كان صناع الدراما 

العرب من الشباب قد نبذوا الاستعسارات المستوحاة من مصيدة الفأ فلماذا 
لا يزالون يکتبون مسرحيات مأخوذة عن هاملت حتى الآن؟ كنت قد أشرت 
من قبل إلى أن هاملت الذي صاغه شكسبير يحتاج إلى دليل لإدانة 
كلاوديوس في عيون الحاشية الدانماركي» 'حجج أشدٌ تماسكا" (ذات صلةء 
ويمكن حكيها) غير قصة الشبح. اران الفصل السابقء غالبا ما عمل 
المسرح السياسي في الستينيات وبدايات السبعينيات على هذا النموذج» فهو 
إما يتوجه بانتقاد ودود للنظام و (فیما بعد) د يسعى إلى كشف عيوبه في 
محكمة الرأي العام. وبعد أن أصبح نموذج مصيدة الفأر مهجور اء انتقل 
صناع الدراما العرب من التناول المجازي لمسرحية هاملت إلى إعادة الكتابة 
التناصية الساخرة. ولم تعد هذه الكتابة تسعى إلى إقناع أو فضح أي أحدء إذن 
فما الذي یجنیه منها الكتاب المسرحيون والجمهور؟. 
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يبدو أن مسرحية ممدوح عدوان التي عرضت في ٩‏ تلمح إلى أن 
الفعل السياسي المناسب قد لا يزال ممكناء فقط إذا لم ايتأخر الجمهور في 
لوم" مثل هاملت» على الأقل نقلت المسرحية فكرة عن كيف يمكن أن ييدو 
الفعل المناسب» بينما لم تتمسك المسرحيات الأخرى التي ناقشناها في هذا 
الفصل بمثل هذه الآمال. فقد تجنبت مسرحية عمران الغنائية الكارنيفالسكية 
معضلة هاملت» وبدلا من ذلك فقد اختارت أن تخلق مجتمعا عفويًا مؤ مؤقتا مع 
الجمهور” '. ولكن في المسرحيات الثلاث الأحدث (رقصة العقارب لكاتبها 
بو دومة» وانسوا هاملت لجواد الأسدي» وإسماعيل هاملت للمرزوقي)ء 
فالزمن بالفعل "مضطرب ب" للغاية بحيث لا يسمح لأي فعل بناء. لا يمكن تبني 
قضية الأب الميت؛ فذلك سيكون عديم الجدوى» ولا يمكن أيضنًا بيعها 
أو تجاهلهاء فذلك سيكون أنانية وتجرذا من المبادئ. 

يعد الضحك أحد ردود الفعل المعقولة في مواجهة مثل هذه المعضلة. 
لا أعتقد أن الضحك يعتبر شكلا من أشكال "المقاومة" بالمعنى السياسي» فهو 
ليس تفريغا للخوف والغضب المتأجج منذ فترة طويلة تجاه الظالم» أوتعبي ر 
عامًا عن "النسخة المختفية" أو خطابًا شبه خاص ومناهض للخطاب الرسمي. 
كما رأيناء فإن فضح السلطة في هذه المسرحيات ليس له تأثير ثوري» فهي 
بشكل عام محافظة سياسيًاء تعيد التأكيد على الطبيعة الكلية للسلطة في مركز 
المسرحيةء ففضح وحشية كلاوديوس قد يزيد بالفعل من قوته. في الواقع 
العملي» وحتى أخذت الأحداث منحئ مفاجئًا في بدايات ۱ کانت 
الأنظمة الحاكمة التي تحكم الشعوب التي أتى منها هؤلاء الكتاب المسرحيون 
قد أثبتت للنقاد استحالة إصلاحها أو رحيلها. 


Crniralisque (0)‏ مصطلځ استخدم في اا الإنجليزية للأعمال التي كتبها الناقد الروسي 
میخائيJ‏ ڊأختيj Mikhail Baklıtiı‏ و هو يشير إلى الأسلوب الأدبي الذي يهدم ويحرر 
الافتراضات المسبقة عن الانمط أو الجو السائد من خلال الفكاهة أو الفوضى. - م. 
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قد نجد قياسًا أفضل لضحك الجمهور لدى إنسان نيتشه الديونيسي» ففي 
كتابه مولد التراجيديا» يصف نيتشه هذا النوع بمواصفات هاملت الذي 
صوره شكسبير» مع فارق مهم وهو أنه منح الإنسان الديونيسي تعزية الفن. 
فبينما يجب أن يعيش هاملت وضعه المستحيلء يستطيع الإنسان الديونيسي أن 
يحوله إلى فن: 
يشبه الإنسان الديونيسي هاملت: وصل كلاهما بنفاذ 
بصيرته حتى أعمق الأشياءء كلاهما استوعب الأمور 
جيذاء ونفر من الإقدام والتنفيذ. المرء في هذه الحالة 
يدرك تمام الإدراك أن الفعل لا يغير شيا من حقبةة 
الأمور» ويرى أن من المضحك أو المخجل أن يفكر 
الآخرون بأنهم يتوقعون منه أن يغير في حقيقة الأمورء 
ويستعيد النظام الى هذا العالم المليء بالفوضى. إن 
الإدراك مقتلة للفعل إذ إن الفعل يعتمد على ستار من 
الوهم» هذا ما نتعلمه من هاملت» ليس من الق 
المختزن لهاملت الذي يراه جاك الغارق في الحلم» والذي 
لكثرة ما يفكر» لكثرة ما يرى من احتمالات» يحجم عن 
التنفيذ والفعل. لاء ليس التفكير» بل هو الفهم الصحيي» 
نفاذ البصيرة وإدراك معنى الحقيقة المرعبة» هو ما يرجح 
الكفة ويقتل الدوافع للتحرك والفعلء بالنسبة لهاملست 
وللديونيسي على السواء... عند هذه اللحظة المتحدية التي 
تهدد الإرادةء يطل ذلك الساحر المنقذ للنفس»ء وجابر 
الخواطر - الفنء وحده الفن القادر على تحويل هذه 
الأفكار الكارهة الرافضة للرعب والعبث اللذين يملاآن 
الوجود إلى أفكار متآلفة مع الحياة: وهذه الأفكار النبيلة 
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هي التسامي: ترويض الرعب بواسطة الفن» والكوميديا: 
الانعتاق الفنى من قرف العبشية ". 
في هذه القراءة يمكننا أن نخمن أن جمهور البسام العربي» قد استقبل 

كان مجتمع مهرجان المسرح القاهري الراقي (بما فيه هولاء المشاهدون 
الذين صمدوا في مسرح الهناجر حتى منتصف الليلء ثم تمكنوا من الجلوس 
مکتظين في القاعة الصغرى) بالتأكيد على دراية بهاملت البطولي الذي 
صورته الدراما العربية في الستينيات وبدايات السبعينيات ومن الأرجح أنهم 
يعرفون على الأقل واحدة من مسرحيات ما بعد .1۹۷١‏ سوف يتفهم مثشل 
هو لاء المشاهدين» إما من خلال الخبرة الشخصيةء أو المعرفة المسرحية 
المتوارثة» عدم جدوى عروض شبيهة ب مصبدة الفأر لنظام حسني مبارك 
ونظرائه عبر العالم العربي. سيعرفون جيذا أن صناعة المسرح ومشاهدة 
المسرح '"فعل قد لا يغير أي شيء في ما يظهر أنه] الطبيعة الأبدية للأشياء". 
وعندها فإن ضحكهم» وهم يشاهدون فريقا بريطانيًا يمثل الاضطراب 
السياسي على الطريقة العربية في مسرح مزدحم في منتصف الليل» سيكون 
بالفعل ضحكا ديونيسيًا مبتهجاء خاليًا من الهم والمرارة. 
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: هوامش الفصل السادس 


)١(‏ يلفظ اسم عدوان متحرکا بضمة في العربية ويكتب "Mamduh Udwan”‏ في 
الإنجليزيةء ولقد تهجيته بحرف "4" بحسب تفضيل ابئه الممثل زياد عدوان. 

(۲) عدوان» هاملت... يستیقظ متَأخرٌا'. . فيما بعد أعيد طبع المسرحية في شكل 
کتاب (بیروت: دار ابن رشد» ۱۹۸۰). 

() بوجد تخابل مضل للش ةن 

Kanaan, “Shakespeare on the Arab Page and Stage”, 84-137; ۰‏ 
تاريخ الإنتاج في ص .٠٤‏ 
(؛) لم يذكر نص عدوان سببًا لهذه التهجئة لاسم جولدنشترن. 
AIl-Shetawi, “Hamlet in Arabic”, 51.‏ )5( 

() لم أتمكن من مشاهدة أي من هذه المسرحيات الستة حية على المسرح. كلما كان 
الأمي ممكتا كنت استكمل: فرام التضن تسيل فيو روزن ومقالات ية 
منشورةء ومراسلات مع المؤلفينء ومقابلات مع الجمهور» والممثلين»ء والمؤلفين. 

(۷) في بعض الحالاتء مثل حالة الأسديء كانت اللهجة العامية المصرية متضمنة في 
الأداءات. 

)۸( صاغ الباحثون في تلقي شكسبير هذا الفارق (بصياغة باختينية) "المحايث في مقابل 
الحواري" أو (بصياغة دريدية) "محو الذات في مقابل وعي الاختلاف". انظر» على 
الترتيب 

Ghazoul, “The Arabization of Othello”; Modenessi, “A Double Tongue Within 

Your Mask”. 
عن "الرؤية المجهرية" انظر‎ )٩( 
Carlson, The Haunted Stage, 27. 
.٠١ الأسدي» انسوا هاملت›‎ )٠١( 


)١١(‏ انظر مقتطفات من تلقي شكسبير المقتبسة في الهامش رقم ٠‏ للمقدمة وأيضًا 
Leiter, Shakespeare around the Globe, Tom Stoppard's Rosencrantz and‏ 
Guildenstern Are Dead (1966)‏ 
والتي يکون هاملت فيها هامشيًاء وهو استثناء ملحوظ. الأكثر نمطية هي المعالجة 
الحديثة في مسر حي The Rest Is Silence‏ :اeاHamnl‏ لمخرجها باتا تسیکوریشفیلي 
Paata Tsikurishvili‏ المتأثر بأصو له الجورجية والتي عر ضت على Sy" e٥0‏ 
Theater‏ في واشنطن العاصمة. وبأداء المسرحية بالتمثيل الصامت والرقص بشكل 
کاملء وبکل تأکید حافظ إنتاج ال ءناه”رك على هاملت» كما صوره المخرج في 
مركز المسرح. 
Caton, Peaks of Yemen I Summon, 27-28.‏ )12( 
لاحظ كاتون أن في قبائل شمال اليمنء "الشعر... مثل بندقيةء سلاح يدافع به الرجل 
عن شرفه" (۲۸). تحليل كاتون للكلام باعتباره ممارسة يتناقض مع انتقاص بعض 
المتقفين العرب الحضريين من "كلماتء كلمات» كلمات'. 
Hourani, Arabic thought in the Liberal Age, 1.‏ )13( 
)۱٤(‏ قال طرح جيمس شابیرو James Shapiro‏ أن شکسبیر فطل نيئا مماثلا مع مسرحية 
هاملت» عارضنا نصه الجديد بعيدا عن ذكريات جمهور من سبقوه في ثمانينيات القرن 
السادس عشر : "انتهت القناعات القديمةء حتى لو لم تحكم القناعات الجديدة قبضتها بعد. 
كانت الطريقة الأكثر إقناعا لإظهار هذا هي أن تطلب من مرتادي المسرح أن يبقوا كلتا 
المسرحيتين في الذهن للوهلة الأولى» أن يجربوا مشاهدة مسرحية هاملت جديدة بينما 
تظل الذكريات عن المسرحية القديمةء مثل الشبح» تظل تتردد في الذهن". انظر 
Shapiro, A Year in the Life of William Shakespeare: 1599, 288.‏ 
)٠١(‏ راجع وصف أشيل مبمبي Mbembe‏ eاAchi‏ لفترة ما بعد استعمارية أفريقيةء حيث 
يكون الفحش "جزءا لا يتجزاً من أسلو بية اidأطة‏ . Mbembe, On the Postcolony,‏ 
5 انظر أيضنًا مقاله الأسبق والمناقشات التي دارت حوله: 
Mbembe, “The Banality of Power and the Aesthetics of Vulgarity in the‏ 


Postcolony”. 
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Hamlet, 2.2.232.‏ )16( 
Ibid., 2.2.584-601.‏ )17( 
استشهد جينكنز مء۸۸رءل بإشارة هيلدا Hilda Hulws jag‏ )141۲( بأن 
relative"‏ [أكثر تماسکا]" يعني 'eاطماہا٥٣‏ (ممکن حکیه) للعامة" ) Hamlet, note to‏ 
0 ). علاوة على ذلك فإن شرح هاملت ل مصيدة الفأر (حوالي خمسين 
سطرا بعد أن أمر بتمثیلها) هو السياق الوحيد الذي استخدم فيه كلمة "راه ۸۸ء 
[إسوداوية]" لوصف نفسه؛ انظر 484 .Jankins's “Long Note” to 2.2.597, page‏ 
يمكن القول؛ إنه يعزو رؤيته هذه لنفسه إلى انتقاصه من قدر نفسه في البلاط 
والذي قد يمنع وصوله للعرش حتی بعد موت کلاودیوس. 
Hamlet, 2.2.584-601.‏ )18( 
(۹) عن فائدة هذا النفي« انظر .Mitchell-Kernan, “Signifying and Marking”‏ 
)١(‏ عن فهم إهانة شخصية السلطة على أنها لحظة تجريد من السلطة انظر ١٠٠e,‏ 
.Giving Offense, 3‏ ۰ 
)۲١(‏ لهذا أشار النقاد إلى 'مشكلة العرض الصامت": لماذاء إذا لمح کلاوديوس " ع اء 
اانه [التلصص المتلصص]"' للعر ض الصامت» هل كان سيمتتع عن إبداء أي 
تجاوب وسيسمح باستمرار العرض؟ تضمنت حلول المخرجين القدرة على التحمل 
بالصرير على الأسنانء تشتيت العمل الدائر على خشبة المسرح» ووجة خال من 
التعبير يترك الجمهور في حالة تخمين ما إذا كان كلاوديوس قد شاهد العرض أم لا. 
(۲۲) انظر .Wedeen, Ambiguities of Domination‏ بتطبیق تجارب الاتحاد السوفيتي 
وأوروبا الشرقيةء يزعم ودين jùÎ Wedeen‏ عبادة شخصية الإأسد خدمت النظام على 
وجه التحديد لأن عدذا قليلا جذا من الناس آمنوا بها: فعبادة الشخصية أنتجت زحاما 
من الخطابات المتماسكةء وعززت عدم التقة بين المواطنين» وأظهرت للسوريين 
المتشككين أنها لا تزال قادرة على إرغامهم على ذل الإذعان. ۰ 
(۲۳) شهريار هو زوج شهرزادء الملك الذي يقتل زوجاته ليلة الزفاف من حكايات الف 
ليلة وليلة . 
)۲٤(‏ عدوان» "هاملت... یستیقظ متأخر ا" ۱۹۳. 
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(۳°( المصدر السابق. .٠١۹۹‏ 

.1۹-۱۹۸ المصدر السابق»‎ )۲٢( 

(۲۷) المصدر السابق .٠۹۹‏ 

(۲۸) المصدر السابقء .٠۹۰‏ 

(۹( ilظر .Wedeen, Ambiguities of Domination‏ من الاأر جح أن جمهور المسرحية قد 
خبر هذه "المظاهر". 

(۳۰) عدوان» "هاملت... یستیقظ متأخرا .۲۰٠‏ 

)۳١(‏ تعد مسرحية هاملت يستيقظ متأخرًا واحدة من بين مسرحياتنا الست التي تدور في 
سياق مسيحي بدلا من سياق إسلامي. 

(۳۲) انجیل متی ۷:۱۳. 

(۳۳) انجیل متی ۱٦-۷:۱١‏ و ۲۹-٦۲۔‏ 

.۲۰۸ عدوان» "هاملت... یستیقظ متأخر'.‎ )۳٤( 

.۲٠١ المصدر السابقء‎ )١( 

.۲٠۸ المصدر السابق»‎ )۳١( 

(۴۷) غنيم» المسرح السیاسي في سوریا» ۷٤۱-۱ء.‏ 

(۳۸) في سياق هذا الإنتاج والتلقي» انظر 

Kanaan, “Shakespeare on the Arab Page and Stage”, 107-24. 

(۳۹) عمرانء "فرقة مسرحية وجدت مسرخا... فمترحت هاملت". 

(١؛)‏ فوائيس تعني .11٥۴4‏ كان عمران الرئيس المنظم لمهرجان عمان الدولي 
للمسرح مئذ ۹۹6 الذي شاركت مجموعة مسرح فوائيس التي كان يديرها في 
استضافته. 

)٤١(‏ تضمنت بيانات ليوسف إدريس وتوفيق الحكيم نداءات بمسرج عربيٌ أصيل. انظر 
إدريس. نحو مسرح عربي» والحكيم» قالينا المسرحي. يصور نص الحكيم بالفعل 
بداية عرض i as‏ هاملت المعرأبة: حيث يقدم راو حاكي" كل مشهد إلى 
الجمهور» ويقوم مقلد ومقلدة بتمثيل جميع أدوار الذكور والإناث» على الترتيب. 
وضرف ار ن ها الول ,الريمي: اييف اقل ى اتسر هة نف 
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تبع تصور الحكيم ترجمة خليل مطران بدقة. وجد الحكيم أن معظم الأشكال 
المسرحية العربية هي أيضنا 'حديثة": خشبة مسرح صغيرة» جمهور على دراية 
بالفعل بحبكة المسرحية» أسلوب تمثيل غير قائم على التوهم. لم يعلق الحكيم على 
سلوك هاملت باعتباره الحاكي في مشهد مصيدة الفار. كان لبيان الحكيم تأتيرٌ أقل 
من بيان إدريس» الذي جاء موْضتًّحا بمسرحيات أصيلة مثل الفرافير. لمناقشات تالية 
عن "التأصيل" انظر الر اعي» المسرح العربي: بين النقل والتأصيل . 

)٠١(‏ اتصال خاص من نادر عمران» فبراير /إشباط .٠٠٠٤‏ [عن الإنجليزية-م]. 

)٤١(‏ موسى» هاملت المعاكس» ."٤-١۹‏ انظر أيضنًا حوامدة» "البحث عن صيغة 
مسرحية جديدة". 

(“٤(‏ كان هذا أمرا متوقعا بمجرد أن دخل الملك والملكة: ساعد اللاعبون على حمل 
البطانة السوداء لثوب الملكة البالغ طولها ٠١‏ مترّاء والتي استعاروها فيما بعد 
لتجهيزات المسرح (مظلة»ء خيمة الحراسةء إلخ). في الوقت نفسه»ء بدا الملك قادرا 
على أن يأمر الممثلين - أو على الأقل يقوم الممثلون بتمثيل دور الرعايا المخلصين 
عندما يحتاج إلى تأكيد نقطة بلاغية. 

)٠١(‏ يستخدم نص عمران الأسماء الخاصة بالمؤدين للعرض بدلا من شخصياتهم» ويقوم 
المؤدون بالأدوار بشكل مؤقت» في بعض الأحيان يقومون بدورين في وقت 
واحد أو يتحدثون للجمهور بشكل مباشر. 

© تشن اور ادات الشركة لكر بين شين في اليطرط ر تد لف اة 
بين قوسين مربعين تعتمد على فيديو التمرين على المسرحية الذي قدمه عمران. 

)٤۷(‏ ينطق الممثلون هذا السطر بكثير من المرح» متعمدين ألا يوضحوا ما إذا كانوا 
متفقين مع الملك أو ا ور رما رن بسخرية. ولكن في المرة التالية التي 
يقولون فيها هذه الكلماتء سيكون ذلك بحماسة عسكرية لجنود يرددون شعارا وراء 
قائدهم. 

)٤۸(‏ الكلمات التي نقلتها بالحروف الكبيرة يوجد تحتها خطان في المخطوط العربي 
(اللغة العربية ليس بها حروف كبيرة). [تم تمييز هذه الكلمات بالخط العريض -م.]. 

.٠١-١١ عمران» 'فرقة مسرحية وجدت مسرحا... فمسرحت هاملت"‎ )٤۹( 


402 


.٠١ المصدر السابقء‎ )5١( 

«Hamlet, 3.2.22-24 راجع‎ )51( 

(۲) أسماه حوامدة الحكواتي ومصدر النورء والدفءء والحقيقة"؛ حوامدةء "البحث عن 
صيغة مسرحية جديدة" ۸۷. 

(۳) عمران» 'فرقة مسرحية وجدت مسرحا... فمَسثرحت هاملت" .٠٠-۳٤‏ 

)١٤(‏ الكلمة غامضةء تشير لكل من الفوائيس الحقيقية على خشبة المسرح وفرقة عمران 
التي تسمى 'فرقة فوانيس'. 

.۲۷ عمران» 'فرقة مسرحية وجدت مسرحا... فسثرحت هاملت"‎ )5١( 

(٥٦(‏ انظر» على الترتيب» موسى» هاملت المعاكس»› +١‏ و حوامدة 'البحث عن صيغة 
مسرحية جديدة". .١١‏ 

(۷د) أبو دومة» رقصة العقارب» .١١١‏ 

(۸) المصدر السابقء .٠١١‏ 

)٥۹(‏ المصدر السابقء .٠٠١‏ في اللغة العربيةء الجملة التي تبدأ ب "الأمر ليس لعبة" 
تقرأ كالتالي: الأمر الآن ليس لعبة عدو على الأبواب وأموال جمعت وفرسان 
يتدربون وشعبي يستعد ثم يأتي هاملت ويبول على كعكتنا بادعاءاته السخيفة. 

.٠٦ أبو دومة» رقصة العقارب‎ )٠١( 

)٦١(‏ راجع القرآن سورة "لأنبیاء" رقم ١۲ء‏ الآیات ۷۰-١۱‏ و سور رقم ۳۷ الآيات 
۹4-۳. (استهزاء النبي إيراهيم بأصنام أبيه مذكورٌ أيضا في المصادر المدراشية 
اليهودية). 

(1۲) أبو دومة» رقصة العقارب» .٠١۹‏ 

.٠١١ المصدر السابق»ء‎ )١۳( 

.٠١١ المصدر السابقء‎ )٠١( 

.٠۰-۱١۹ المصدر السابق‎ )٠١( 

' كما وضح أبو دومةء يشير عنوان المسرحية إلى لعبة شائعة في صعيد مصر:‎ )٦١( 
رأيت في طفولتي بعض الناس يمسكون عقربًا برا ويسحبون ذيلهء الذي کان‎ 
ممتلنًا بالسم» ويضعون العقرب بجوار النار (حول قطعة من الفحم). ويبدأً العقرب‎ 
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المختون بالدوران حول النارء والناس يضحكون ويغنون له ”ارقص. ارقص› 
ارقص“ ويدور العقرب أسرع وأسرع حتى يلقي بنفسه في النار. يسمون هذه اللعبة 
أرقصة العقرب'. عاشت هذه الصورة في ذاكرتي حتى الآن". اتصال شخصي عبر 
البريد الإلكترونيء ۰ یونیو /حزیران ۲۰۰۲. 

2 نه مشه فا فة رة سكا بحرن اة ا لرن‎ Q۷ 
منتصرون؛ أو على الأقل أنتجت المسرحية على أمل انتصارهم» حيث إنهم تقدموا‎ 
في تصميم باتجاه ملجاً العقارب» من قاعدة الجبل وحتى قمتهء من الأكواخ إلى‎ 
القلعةء ليهزموا الأكاذيب ومعهم كل الذئاب والعقارب» والأفاعي". انظر صليحة.‎ 
. ۳۳-۳۲ ٣ "مقدمة‎ 

(68) See Litvin, “Whan the Villain Steals the Show”, 

)7۹( تم إحياؤها في معالجة کریستیان سیمیون S۸٤٥١‏ ۸ء٣‏ الهزلية على مسر 
du Nord‏ انها في باریس في مارس/آذار ۰۲۰۱۰ مع دورة أخرى تقرر 
عرضها في خریف ۲۰۱۱؛ من إخراج جون ماکرو ١٥و1‏ e4۸ل.‏ لقراءة 
نص المعالجة الفرنسية انظر 

Marzougui, I[smail-Hamlet ou la vengeance du laveur de cadaver. 

(۷۰) متل شعبي. 

)١١(‏ المرزوقي. إسماعيل هاملت .۲-١ ٠‏ الإشارات للصفحات في المخطوط العربيء 
والترجمات لي» ولكن بالاعتماد على نسخة بيتر كلارك .Peler €|»r)‏ 

(۷۲) المصدر السابق .٠١‏ 

(۷۳) المصدر السابقء .٠١‏ 

)٠٤(‏ استخدم في البداية صيغة شبه ساخرة ('لازم شوف سعدية وإحكيلها عن حقيقة 
مشاعري» متل ما بيقولوا الجماعة المتعلمين")ء سرعان ما أصبحت العبارة لازمة 
جدية ومتكررة بشكل يتصف بالهوس. المرزوقي» إسماعيل هاملت» ٠‏ 

)٠١(‏ يعمل أصهار إسماعيل في مجال الدفن. يعيش هو وزوجته في منزل في أرض 
المقبرةء وليس E NR N O Ey‏ 
مدينة الموتى بالقاهرة. 
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)۷١(‏ المرزوقي» إسماعيل هاملت» .١١-٠١‏ (علاماث القطع موجودة في النص 
الأصلي). "أبو ليفة" كان لقب إبراهيم» والد إسماعيل. 

.٠١ المصدر السابقء‎ )١۷( 

(۷۸) المصدر السابق. 

(۹) قد يكون المشهد ذكرى حقيقية من تونس موطن الكانب المسرحي حكيم المرزوقي 
أو قصة قد سمعها. لا يزال الجمل الذي يجر الساقية مستخدمًا في بير باروته في 
القيروان. 

(80) Hamlet, 1.1.50. 

.'۲-١١ المرزوقي» إسماعيل هاملت)‎ )۸١( 

(۸۲) في الله في الل كتير إي والل. 

(۸۳) المرزوقي» إسماعیل هاملت .٠١-٠۳‏ 

(84) Hamlet, 5.2.27-53. 

(*۸) سليمان. "السورية رولا فتال". 

(۸) ولد الأسدي في كربلاء في ١٤۱۹ء‏ وتخرج في أكاديمية بغداد للفنون المسرحية في 
4۷4 وفر من البلاد في ١1۹۷ء‏ وحصل على شهادة الدكتوراه في المسرح من 
بلغاريا واستمر في العمل في أوروبا الشرقيةء والإمارات العربية المتحدة وأماكن 
أخرى. عاد إلى العراق بعد الغزو الأمريكي في ۲٠٠٠‏ وأسس مسرح جلجاميشء 
الذي سرعان ما تم إغلاقه لدواع أمنية. يدير الآن مسرح بابل في بيروت. 

(۸۷) الأسدي» اتسوا هاملت . ۰ 

(۸۸) أخرج الأسدي العرض» حيث لعبت معتزة صلاح عبد الصبور (ابنة الشاعر صلاح 
عبد الصبور) دور أوفيليا وخالد الصاوي دور كلاوديوس. لقراءة مقال نقدي عن 
عرض القاهرة انظر مهران شبّاك أوفيليا وهاملت على الطريقة العصرية'. أنا 
ممتنة لكل من معتزة عبد الصبور وفريال غزول لمشاركتهما ذكرياتهما عن 
العرض. 

(۸۹) الأبطح» نص مسرحي يعرآب رؤية شكسبير". 

.٠١ الأسدي» اتسوا هاملت»‎ )۹١( 
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)4١(‏ "تعلم الشخصيات الأخرى ما يحدث وما سيحدث, كما لو كانوا قد قرأوا نص 
شكسبير ويمثلون الآن وفقا لمنطق مجرد» ومكشوف» وصارخ» كما لو أن نص 
الأسدي يبدا بعد حدث كل شيء بالفعل'. ابن حمزة» 'مستعيذا هاملت في صيغة 
جديدة"» .٠١‏ يشير ابن حمزة إلى أن هاملت» مثل باقي الشخصيات» على علم بنص 

(۹۲) الأسدي» انسوا هاملت› .٠١‏ 

(۹۳) حول الملك النرويجي» انظر 1.2.29 ,١۴|ہ»11.‏ 

.۲۹ الاأسدي» انسوا هاملت›‎ )٩٤( 

(*) ا السابق» 5. راجع 1.5.92-104 .Harlet,‏ 

.٤؟ الاسدي» انسوا هاملت›‎ )٩١( 

(۹۷) المصدر السابقء .٤٥-٤٦‏ راجع 2.2.243 .Harnnlert,‏ 

(۹۸) يوجد هذا المجاز في كتابات عرقية وسير ذاتية كما توجد في كتابات أدبية: تعنف 
أمهات فلسطينيات جنوذا إسرائيليين علنا خلال اعتقال وضرب شباب صغيرة السن» 
تتجمع أمهات وأخوات لبنانيات للاحتجاج على اختفاء أقربائهم المسجونين في 
سورياء والعديد من الكاتبات العربيات (سلوى بكر نوال السعداويء سحر خليفةء 
إلخ) اللاتي وصفن عملهن باعتباره نوعا من الاستشهاد. انظرء على سبيل المثالء 

Peteet, “Male Gender and Rituals of Resistence in the Palestinian Intifada”; 

Peteet, “Icons and Militants”, 
.٤٤ الأسدي» انسوا هاملت‎ )۹( 
.٤١ المصدر السابقء‎ )٠٠١( 
(101) Aristotle, The Politics and The Constitution of Athens, 14. 

(۱۰۲) الاسدي» انسوا هاملت» ۷١‏ ۲۲ و ۲ء على الترتيب. 

.٠١-۳٠٤ المصدر السابق‎ )٠٠١( 

.١ المصدر السابق‎ )١ ٠ ( 

)٠۰١(‏ کونهن نساء فهذا محدد في نص الأسدي» وقامت کل من حنان يوسف وسلوی 
محمد ا ا عرض في القاهرة» فقد 'جمعتا بين مميزات 
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ساحرات مكبث» وحفارات القبور في هاملت› عجائز الطبقات الشعبية في الريف 
المصري» ثثنائيات الأفلام الكوميدية الصامتةء والثنائي فلاديمير-استراجون في 
مسر حية في انتظار جودو ". صليحة» شکسبیریات » ۲۱۹. 

.۲۳ الأسدي» اتسوا هاملت»‎ )۱۰١( 

.٤١ المصدر السابقء‎ )٠١۷( 

)٠٠۸(‏ الأسدي» انسو/ هاملت» ۷۸. راجع 2.2.544 ۳1»1٥1,‏ وما يليها؛ وجبراء ويليام 
شكسبير» .٠١١‏ عدل الاأسد ي بشكل طفيف جذًا في ترجمة جبرا. 

.Hann!e1 1.5.197 انظر‎ )۱۰۹( 

.Greenblatt, “The Improvisation of Power" ڙظ¡il‎ [ago حول ياجو‎ (١( 

.٥۳-١۱ الاسدي» اتسوا هاملت»‎ )۱۱١( 

(112) Hamlet, 4.5.4074 . 

لقراءة نقاش تفصيلي» انظر صليحة» شکسبیریات› ۱۹۸. 

)۱۱١(‏ انظرء على سبيل المثال« منى Jlطlaوي« Arab Politics and Society"‏ ". كتبت 
الطحاوي: "منذ عدة سنوات» وقفت في میدان عام في عاصمة عربية وشاهدت 
الموكب الجنائزي لقائد عربي... 'كان مثل خسوف الشمس“ کما أخبرني أحد 
الرجالء “هذا يوم أسود". 

)٠٠١(‏ حول معالجات البسام التي تتخذ من العرب موضوعها الرئيسي» بما فيها 
jn‏ >ڍڌ4 Richard II: An Arab Tragedy‏ وکیف تم أداؤها أمام ومع جمهوره 
الغربي« lنiظر .Litvin, “Explosive Sigifiers”‏ 

)١٠١(‏ في النسخة العربية من المسرحيةء تتحدث شخصية واحدة فقط وهي تاجرة السلاح 
اللغة الإنجليزية. لقراءة النص وتاريخ الإنتاج« انض¦Jر Al-bassam, The Al-I1anle1t‏ 
.Sumt )edited by Graham Holderness)‏ مر نص البسام بدور ات متعددة بين 
عامي ۲ و ۲۰۰٢‏ أثتاء تطور الإنتاج» وترجع استشهاداتي إلى فسخة مخطوط 
عام ۲٠٠٠۲‏ التي أعطاها لي البسام. . نشر لقا ن مدل ی طا تخت وا 

Sulayman Al-Bassam, “The Al- Hamlet Summit: A Political Arabesque’. 

Theatre Forum-International Theatre Journal 22 (Winter-Spring 2003): 89-107. 
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دمجت طبعة 7۸١ ٨1014٠٣٠۲١5‏ التعديلات الموسعة التى قدمت خلال إنتاج المسرحية 
باللغة العربية. استشهدت بكل من طبعة 7e‏ وبالمخطوط في 
الببليو جر افيا. 

)١١١(‏ الإشارات للعراق؛ ولبنانء ولدول أخرى غامضة عن عمد أو متناقضة ومحبطة 
لمحاولات المشاهدين لتبين ما هي الدولة المقصودة في ذهن البسام. هذا المزيج. 
المختلف عن الحكايات الرمزية التي رأيناها في الفصول السابقة. يعتمد على ويعيد 
إنتاج صورة ضبابية مجمعة عن طغيان وعنف الشرق الأوسط. 

Al-Bassam, “The Al-Haımle!t يشير النص إلى القطات من حرب aعاصر ذ":‎ )١١( 
للتفاصیل انظر‎ .S 1 8 

Peter Culshaw, “Shakespeare and Suicide Momders"; Ali Jaafar, “Al- 

Hamlet Daringly Transposes Shakespeare’s Classic Play to Modern Middle 

Eastern Setting”. 
لمقال نقدي عن التجسد الأول للكويت انظر ۸kمطء4اه٤: "ظاهرة مسرحية‎ )١۸( 
(119) Al-Bassam, “Am I Mad? Creating The Al-Hamlet Summit’. 
(120) Al-Bassam. “The Al-Haınlet Summit”, 3. 
(121) Ibid. 
)122( [من النص العر بي ].28 ,.ط!‎ 
(123) Ibid.. 31. 
لذلك فهي مناظرة بشكل بنيوي لأبي فوانيس» روح المسرح في مسرحية فرقة‎ )١۲١( 
۰ مسرحية وجدت مسرحًا قمسرحت هاملت لنادر عمران.‎ . 
(125) Al-Bassam, ‘The Al-Hamlet Summif’’, 3. 
(126) See Hamlet, 3.3.36-98. 
(127) Ibid., line 70. 
(128) Al-Bassam, “The Al-Hamlet Suni”, [عن النص العر بي[.22‎ 
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)٠١۹(‏ "إنت عمري" أغنية للمغنية المصرية المحبوبة أم كلثوم» تمت دندنتها ثم تشغيلها 
في نهاية الفصل الثالتء 
Al-Bassam, “The Al-Hamlet Summit”, 19.‏ 
المقطع المصور لانتحار أوفيليا اقتبس من الشاعر الفلسطيني الراحل محمود درويش: من 
حولني إلى لاجئ حولني إلى قنبلة" 
Al-Bassam, The Al- Hamlet Summit, edited by Graham Holderness. 78 and 87n8.‏ 
Al-Bassam. “The Al-Hamlet Summit’, 28-29,‏ )130( 
See Dent, ‘Interview’: Sulayınan Al-Bassant””.‏ )131( 
Al-Bassaın, ‘Am I Mad?”‏ )132( 
)٠١۳(‏ قال بيان فرقة نادر عمران بأن المسرح يجب أن يسعى لتزييف مجتمع» انحن“ 
خارج "الأناوات" اليائسة للجمهور. انظر مسرح الفوائيس. 'كلمة مسرح الفوائيس: 
المسرحية كشرط لفعل التتوير ". 
.التشديد مضاف ,60 Nietzche, The Birth of Tragedy and The Case of Wagner.‏ )134 ( 
نينشة» مولد التراجيدياء ٠١١-٠٠١‏ عن ترجمة شاهر حسين عبدء دار الحوار للنشر 


والتوزيع› سورية. اللاذقية eA‏ 
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خاقهه 
هاملت بلا هاملت 


منذ أن بدأت العمل في هذا المشروع في يناير/كانون الثاني ٠۰٠٠ء‏ 
حدث شيءَ غريب: شعر قرائي المستهدفون أن العالم العربي أصبح أقرب» 
وقد حدث جزءَ من هذا بشكل اختياري: فقد شعر كثير من مثتفي الأنجلو 
أمیریکان أنه لم يعد من الممكن تجاهل العالم العربي والإسلامي بعد الآن. لم 
یحفز توقهم لرؤی جديدة الصحافة الرصينة في شكلها المطوّل فققط ولكنه 
حفز أيضنًا المناصب الأكاديميةء والترجمات الأدبيةء والمهرجانات المسرحية 
والمشاريع البحثية المشتركةء وتعلم اللغة العربيةء ومستويات غير مسبوقة 
من الدراسات الجامعية بالخارج في الدول العربية. ۰ 

حدث جزءٌ آخر من هذا بسبب سوء الحظء ففي العقد الماضي تذوق 
SS‏ » في كل من اليمين واليسارء 


SS : E a الخبرة‎ 


ترك الجمهور الأمريكي خلفه 'السلطة" المعمّمة وحديث "الهيمنة" لفترة 
التسعينيات» و أصبحت اهتماماته أكثر آنيّة. بدأ هذا مع الانتخابات الرئاسية 
الأمريكية المتنازع عليها في ١٠٠٠ء‏ وبالتأكيد فاقمت الحروب على العراق 
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وأفغانستان وصدمات الألفية الجديدة من شدة الأمر: الحادي عشر من 
سبتمبر» أبو غريب» إعصار كاتريناء الأزمة الاقتصادية. وتحول المثقفون 
إلى المسرح طلبًا للسلوى والتفسير بعد أن أربكتهم الأحداث التي تقع خار ج 
نطاق سيطرتهم. 
وهكذا تحول مصطلح 'المسرح السياسي" الطريف والإشكالي في النقد 
الأنجلو أمريكي في الثمانينيات والتسعينيات. في ۲٠٠۳‏ ظهرت مسرحية 
ليسيست راتا ١۵٣۲ء:ءر‏ نلكاتب المسرحي الإغريقي أريستوفانيس على 
المسارح مرة أخرى كجزء من الاحتجاج المناهض للحرب الذي ساد العالم؛ 
في ۰۲۰۰٤‏ وعرض فیلم 9/11 Fahrenheit‏ للمخر ج Jl‏ مور Michael‏ 
لجمهور عريض. منذ ذلك الحين واجهت موجة من المسرحيات 
البريطانية والأمريكية الجديدة. التي تستخدم كلا من المسرح الحرقي” 
وأساليب الدراما التقليدية (على سبيل المثJi«‏ ;2004 stuff Happens.‏ 
Damascus, 2007; Blackwatch, 2008; Betrayed, 2008; Bengal Tiger‏ 
)at ihe Baghdad Z00, 2009‏ التكلفة البشرية لإساءة فهم الشرق الأوسط. 
على نطاق أوسع» واستكشفت العديد من المسرحيات الأصلية والمعاد إحياؤها 
من Frost/Nixon‏ إلى us‏ ماهناه) بلاغة السلطة وبحثت الأسئلة السياسية 
المحورية القديمة منها ('ما الحكومة الجيدة؟) والحديثة (أما الحكومة 
الشرعية؟'). لاحظ النقاد المسرحيون في النيويورك lıيja New York ines‏ 
سَعي المخرجين اليكونوا موضوعيين في الزمن المضطرب" وتساعلت 
مناقشة في الجارديان هن6 ب لندن: "هل يستطيع المسرح السياسي أن 
يغير العالء؟". 
حتى العلم المتعلق بمسرحية هاملت شعر بهذه الموجة» فقد بدأت 
مسرحية ورثة هاملت: شكسبير وسياسة ألفية جıية Hamlet Heirs:‏ 


Shakespeare and the Politics of a New Millennium‏ (۰۰75) ل ليندا 
كارنز ءh»rne) i44‏ في التخلي عن اللياقة الأكاديمية بشكل واع لإجراء 
ی عن قرت افو عن اضر الل الت رعو 
وبشکل أعمق و أكثر تأثيرا» تحذّت مسر حية هاملت بلا هاملت "١ء[١ي]8“‏ 
without Hamlet‏ )۲۰۰۷( ل مارجريتا دي جر Margreta de Grazia |j‏ 
مائتي من تقاليد النقد الغربي التي أسست نموذج الوعي الحديث في 'باطنية 
هاملت العميقة والمركبة. أعادت دي جرازياء وهي واحدة من الشخصيات 
البارزة في دراسات شكسبير بالولايات المتحدة» تركيز الانتباه على "أرضية" 
مسرحية شكسبير٠‏ "عند موت أبيه» وبالتحديد عند اللحظة التي يستعد فيها ابن 
وحيد في نظام أبوي ليرث مكان والده» يجري سلب هاملت- وعلى قدر 
اش اف ری ت بون شر وباب ف اعت بالات 
الذي رک ما وه دي جرازيا على 'الحرمان" الإقليمي 
الذي يؤدي بهاملت إلى أن يتبنى أدوار المهرج» والمجنون» والآثشم» 
والشيطان: 
تم الحنث بوعد اللقب العائلي: فالأمير هاملت لن يصبح 
الملك هاملت» لن يأخذ هاملت الثاني مكان هاملست 
ا ااك ترت خا ال ق حاكن 
هاملت يملكه بها... افتتحت المسرحية بالتهديد بالغزو 
وانتهت بالاحتلال العسكري. عرضت المسرحية التسي 
شکلها نزاع إقليمي» صراعا على الأرض تو الآخرأ. ٠‏ 
لم يشارك جدال دي جرازيا التوجه التاريخي لتراث مسرحية هاملست 
العربيٌء ومع هذا فقد انضم للكتاب العرب في الاعتراف بانتزاع الملكية 
والصراع السياسي في قلب مسرحية هاملت . 
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وعلى المسارح العربيةء أيضنًاء تعد الموضوعية دليلا من جديد. وكما 
يحدث» فإن عنوان مسرحية دي جر ازياء "هاملت' بلا هاملت» ينتمي أيضنا 
إلى مسرحية للكاتب العراقي خزعل الماجدي“. أنتجت مسرحية الماجدي 
لرا راع اوا رمتا رن راء مر 0 
لفرقة مسرح بغداد العراقي (تأسست في .)۲٠٠۸‏ وتقوم المسرحية عللى 
تحطم سفينة هاملت وغرقه في طريق عودته إلى الدانمارك لحضور جنازة 
أبيه: وتمضي الشخصيات الأخرى في المسرحية بدونه. نَع المسرحية 
بافتتاحها بتقریر عن موت هاملت (فالأمير نفسه لیس ضمن الشخصيات 
لرا د ا بعد ۱۹۷١‏ بشكل واضح» وهو النمط الذي عرفتقه في 
الفصل السادس. وعلى أي خا الزن الذي أغاد إخياءها في ۰۲۰۰۸ 
والذي كان بعنوان هنا بغداد» أدى واجبه في حينه. وشدد المخرج مناضل 
داوود على "الصورة العنيفة لتاريخ العراق الحديث" ودمج العناصر الأسلوبية 
لمسرح التعزية في عرضه المسرحي. ويحمل استخدام هذا الشكل الدرامي 
التقليدي للشيعةء والمحدد بالنسبة للمسرحيات العاطفية التي تحيي ذكرى 
موت الحسن والحسين حفيدي النبي» شحنة سياسية: كانت التعزية محظورةَ 
في عراق صدام حسين. 

في مصر» وفي الوقت نفسه» استأنفت معالجة لمسرحية هاملست في 
۹ من حيث توقفت مسرحية مؤتمر هاملت الأنجلو -عربية لسليمان 
البسام. فقد طور هاني عفيفي مسرحيته أنا هاملت كمشروع تخرج في قسم 
الإخراج في ستوديو مركز الإبداع الفنيء الذي أنشأته وزارة الثقافة والذي 
ترأسه بعد ذلك المخرج خالد جلال. استخدم عفيفي أربع ترجماتء وعلاوة 
على ذلك ترجم معظم الحوار إلى العامية المصريةء" وغرضت المسرحية 
في مهرجان المسرح القومي المصري في يوليو /تموز ۲۰۰۹ ثم في مهرجان 
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القاهرة الدولي للمسرح التجريبي في أكتوبر/تشرين الأول من العام نفسه؛ 
وفاز الممثل محمد فهيم الذي أدى دور هاملت بجائزة أحسن ممثل. 

وعلى النقيض من المعالجات التي اتخذت مواقع تجريدية والتشي 
ناقشناها في الفصل السادس انتقل عفيفي من التجهيزات "الشكسبيرية" إلى 
م ار غا مر لعافو حت ي ا رة 
التفاوت الطبقي والمتاعب في تلك المدينة. دركب هاملت المترو» وينسحق 
في كابوس الركاب» أو يجلس في اكتئاب في غرفته المعبرة عن الطبقة 
المتوسطة الدنيا (والتي ليس بها سوى مرتبة على الأرض» وكمبيوتر قديم 
وعلى الأرض تليفزيون» وعدد كبير من الكتب'). ويدور مشهد الدير في 
مقهى سيلانترو ذي الاسم الرنان والواقع بجوار الجامعة الأمريكية في 
القاهرة» حيث تطلب أوفيليا مشروب الشوكولا الساخنة (في كوب ورقي على 
الطريقة الأمريكية). في لحظة الذروة لا يصرخ هاملت بقوله "اذهبي إلى 
دير" وإنما: "أنا مش ممكن ارتبط بواحده عندها ٠٠١‏ صديق على الفيس 

ك"''. وتنطوي المسرحية على الفكاهة ولكن ليس السخرية. 
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مشهد الدير في مقهى سيلانترو في مسرحية انا هاملت )۲٠٠۹(‏ لهاني عفيفي. 


اهداء من هاني عفيفي 
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وتستخدم مسرحية أثا هاملت الأحداث السياسية للقرن الحادي 

والعشرين بشكل مختصر ولكنه معبّر. فبينما يموت هاملت» يسمع الجمهور 
صوت "طائرة هليكوبتر ودبيب أقدام جنود" ويدخل فورتنبراس 'مرتديا بدلة 
عصرية كاملة يشبه في هيئته رئيس دولة أوروبية أو بوش الابن'. عندما 
يتحدث (في لهجة عامية فظة)ء في إشارة لا لبس فيها: 

فورتنبراس: کل ده دم.. کل ده عنف.. ده ارهاب.. إحنا 

لينا مصالح في المنطقة دي.. لا يمكن نسمح لعسكري 

واحد من جيوشنا إنه يغادر البلاد دي قبل ما نطمئن على 

تأمين مصالحنا وئرسي قواعد الديمقراطية والحرية في 

البلاد دي. 

هوراشیو: فورتنبراس ! 


فورتنبراس: الابن.. فورتنبراس الابن (يبداً في توجيه 
خطاب) 

إن مصالحنا في هذه المنطقة وأمننا القومي يقتضي أن 
نقائل أعدأعنا في الخارج بدلا من انتظار هم ليصلوا إلى 
بلدنا.. ويقتضي منع أعدائنا من تهديدنا وتهديد حلفائنا 
وأصدقائنا بأسلحة الدمار الشامل.. إن الانتصار في 
الحرب على الإرهاب يعني الانتتصار في معركة 
الأفكار.. إنها حرب أيديولوجية بالدرجة الأولى.. لن نقف 
مكتوفي الأيدي أمام ملفات حقوق الإنسان وقمع الحريات 
وال الى واضطهاد الأقليأت في هذه 
المنطقة.. إننا بل في حالة حرب وقد حتقنا تقدمًا فسي 
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الحرب على الإرهاب» ولكننا نخوض صراعا طويلا.. 
لقد أصبحنا أكثر أمناء ولكننا لسنا آمنين بعدا". 

وبينما يستمر مرددًا ثلاث أو أربع جمل محفوظة (أمعنا أو علينا“ 
يدين العنف“ أوقف جميع أشكال الدعم للمنظمات الإرهابية")» نظهر الشاشة 
من خلفه جور ج دبليو بوش وهو يلقي خطابًا تليفزيونيًا إلى الشعب 
الأمريكي"'. ولأن المسرحية غرضت بعد أن خرج بوش من الرئاسةء فقد 
كان هذا المشهد الختامي يهدف إلى إحداث تأثير كوميدي. ولكن هذه 
الكوميديا كانت عصبيةء تربط بين شخصية هاملت العاجز الذي لا يملك أي 
مستقبل مع حالة مصر التي لا تحظى بشعبية باعتبارها حليقا للولايات 
المتحدة في الشرق الأوسط تحت الحكم الطويل للرئيس حسني مبارك. 

وتكرر مسرحية آنا هاملت لعفيفي حركة البسام (في نفس المهرجان 
منذ سبع سنذوات) لمخاطبة الولايات المتحدة بدلا من أو إلى جانب النظام 
العربي؛ وتبدو هذه النسخة من شخصية الوحش النهم المرب من وحش 
لواياثان التوراتي والمينوتور الإغريقي مغرية لكل من الجماهير العربية 
والأنجلو أمريكية على السواء؛ وستستمر على الأرجح في إعادة العرض في 
معالجات مسرحية لشكسبير وأيضًا في المسرح العربي على نطاق أوسع. 
وكرر البسام نفسه المجاز في مسرحية ريتشارد الثالث: مأساة عربية 
Richard HI: An Arabic Tragedy‏ (۲۰۰۹-۲۰۰۷)» مفسرا ریتشموند 
المنتصر على أنه جنرال أو دبلوماسي من الولايات المتحدة ي دخل العراق 
اوا ٠‏ وتجولت مسرحية ريتشارد الثالث بشكل واسع بتكليف من فرقة 
شكسبير الملكية باعتبارها أول مسرحية لها باللغة العربية على الإطلاق: في 
أوروبا الغربيةء سورياء الخليج» والمهرجانات البارزة في واشنطن 
ونيويور ك( '. ظلت ديبور | شو »ا5 ۸ه١0طء(,‏ المخرجة المساعدة للفرقة 
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والتي كلفتها بإنتاج المسرحيةء مشاركة في المسرح العربي» وساعدت بشكل 
ملحوظ في تأسيس فرقة مسرح بغداد للممثل والمخرج المسرحي العراقشي 
مناضل داوود('. 

ونّظهر مثل هذه الروابط كيف أعطت حرب العراق منحى ا 
للمشكال الذي تم من خلاله لقي و وإنتاج المسرح لبي . وللمرة الأولى منذ 
عقود» يكون الفنانون العرب واعين للأعين العربية المسلطة عليهم؛ وجلبت 
الثورة مصادر وجماهير جديدة إلى وسيكون من المثير للاهتمام 
مشاهدة ما إذا كان أو كيف سيؤثر الجذب المغناطيسي للمنح الأوروبية 
والأمريكيةء والمهرجانات المسرحيةء والمطبوعات في أنواع الأعمال التي 
ينتجها الفنانون العرب» خاصة في الفنون المكلفة مثل المسرح وعلى أرضية 
شکسبیر البينتقافية الواضحة. يعتبر التمويل عنصر جذب؛ وكذلك إمكانية 
وجود الجمهور المخول لاتخاذ قرارات سياسيةء» حتى لو كان هذا الجمهور 
يجلس في واشنطن» أو لندن بدلا من القاهرة» أو دمشق» أو بغداد. 

ويبدو أنه من الأرجح أن تسرٴٌع الأحداث المفاجئة في بدايات ۰۱1 
(والتي وقعت بينما كان هذا الكتاب ماثلا للطباعة) كل هذه الاتجاهات. دفع 
عدم اليقين الثوري في مصر وتونس صناع المسرح إلى المطالبة بمجال عام 
خشية أن يختفي مرة أخرى. وفي الوقت نفسه احتفت شاشات التليفزيون 
والصفحات الأولى في الصحف الأمريكية بالأداء الشجاع لل'شباب" العربي» 
ومنحت ثورة مصر الشعبية لنشرات الأخبار الرئيسة في قناة سي إن إن 
أعلى معدلات مشاهدة حظيت بها على الإطلاق . دارت الصور بسرعة 
كبيرة ة» بشكل يدمج بين الشرق الأوسط والغرب الأوسط (لعدة أبام» ساعد 
مثال اکر لى الاد المحتجين المؤيدين للنقابة العمالية في وسكونسن) 
ويدمج المسرح السياسي مع السياسات المسرحية. عندما بشت حكومة 
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الولايات المتحدة تسجيلا يصور أسامة بن لادن الذي كثيرا ما جرى الد طط 
من شأنه وهو يشاهد لقطات مصوّرة له على اتايفزيون. بدا أن الفجوة بين 
الفعل المحلي والمشهد العالمي قد تم ملؤها بشكل كلي. 

هل سيستمر هذا التقارب الواضح بين الشواغل ا ر 
الأنجلو امیریکان ونظر ائهم العرب ليكون تقليدا لمسرحية هاملت عربية 
مختلفة؟ حول هذا السؤال (الذي لن يجيب عنه سوی الزمن) دعوني أقدم 
فكرتين ختاميتين. الأولى: كان المسرح العربي ظاهرة دوليةً منذ البداية. 
وکا الكتاب» فقد ولد هاملت البطل العربي وخلفاؤه الساخرون في 
عالم مزدحم بالفعل بالنسخ والتفسيرات المتنافسةء ففي كل فترة كان هناك 
متحدث متميز (مر ن ألكسندر دوما وفيكتور هوجو إلى إيه سي برادلي إلى 
جور ج کوزنتسیف)» > ومع هذا فقد عدت هده المضمادر شيا عر ا مك 
ومتماسکا لتفسیر شکسبیر. 

الفكرة الثانية: قد يكون التقارب في الوقت الحاضر ظاهرا فحسب» 
حتى إن وأجد جمهور" مختلف في البقعة تفسهاء يظل كل منهم مميزا بتاريخه 
المستقل. وربما يكونون في تعطش للقصص نفسها ولكنهم يجدون فيها معاني 
مختلفة. ومع كل التحذيرات الضرورية (التدفقات الثقافية العالمية من ناحية 
الإغراق البالغ في المحليةء مثلما فعل عفيفيء من ناحية أخرى)»ء أعتقد أنه 
يوجد اليوم ما يسمى بالجمهور العربي. لقد مضى قرن القومية العربيةء ولكن 
كمجتمع تخيلي جمعته الأقمار الصناعيةء يمتلك "العالم العربي" واقعا أكثر من 
أي وقت مضى. أي كانت ال هاملتات التي قد يبتكرها المعالجون المرب 
فسوف تعكس بالتأكيد (وتنعكس على) ذلك الواقع. 
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جمال (نشرت قي نروك في ۸) ومحمد عناني (نشرت في القاهرة ١٠٠٠)ء‏ 
وجبرا إبراهيم جبرا. 

(۱۱( 'بقولك إيه: أنا مش ممكن أرتبط بواحدة عندها ٠٠١‏ صديق على الفيس بوك٠‏ 
عفيفي» "أنا هاملت“ .۲١‏ وقت هذه الكتابةء كان لدى عفيفي نفسه ٠٦۷‏ صديقا. 

.۳۷ المصدر السابق‎ )٠۲( 

(۳( المصدر السابق. 


(14) See Litvin, “Explosive Signifiers”. 
كانت شو #هائ مخرجة مهرجان الأعمال الكاملة لفرقة شكسبير الملكية في‎ )٠١( 
مٿل مناضل داود الجزء الخاص ب كانسبي رط٤٤ا»٣ في مسرحية‎ Ye 0¥ 
ريتشارد الذالث: مأساة عريية لسليمان البسام؛ ولعب أيضنا دور بولونيوس في‎ 
. مسرحية البسام العربية مؤتمر هاملت‎ 
فبرایر/شباط‎ ۱١ من الأسوشییتد برش في‎ 0414 8d۲ کما روی دیفید باودر‎ (7) 
.۱ 
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المؤلفة فى سطور 
مارجریت لیتفین 


أستاذ اللغة العربية والأدب المقارن بجامعة بوسطن. تكتب ليتفين عن 
ر ر ا و قر اھا فل الکو مجن 
الدوريات الأدبية المتخصصة. وتقوم بتدريس اللغة العربية والأدبء وعقد 
حلقات دراسية عن 'الشكسبيريات العالمية"» والتطويع العالمى لحكايات آلف 
ليلة وليلة. 


المترجمة فى سطور 
سها السباعى 


مترجمة حرة. عضو هيئة تحرير مجلة تيولييس الأمريكية النصوص 
الديية من العربية واليها. لها كتابات ومواد مترجمة فى مجالات الشعر 


£ 
وال الب 
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